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Na longa historia da pseudodemocracia brasileira,
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Resumo:

Este trabalho pretende tomar parte na corrente critica que distinguiu o sentido estético e
politico dos momentos anterior e posterior ao golpe civico militar de 1964, ressaltando
0 que estava em jogo no processo interrompido pelos tanques e expondo a diferenga
regressiva da acdo de resisténcia posterior. Essa tradi¢do de interpretacio tem no ensaio
Cultura e politica, 1964-69 (1978), de Roberto Schwarz, e no livro A hora do teatro
épico no Brasil (1996), de Ind Camargo Costa, suas principais referéncias. O recorte
histdrico e dramatirgico da pesquisa perpassa dez anos, e contempla um ciclo de pecas
teatrais que se inicia com A moratoria (1955), de Jorge Andrade, e finda com Se correr
o bicho pega, se ficar o bicho come (1965), de Vianinha e Ferreira Gullar. Neste
periodo tem inicio, se consolida e entra em declinio (ap6s o golpe) a experiéncia do
teatro moderno no Brasil, momento que acreditamos ser decisivo para a linha evolutiva
do teatro brasileiro, por ter ocorrido um intenso processo de acumulagéo interna que
viabilizou mudangas rdpidas e radicais no aparelho teatral e na estrutura formal das
pecas: em termos organizativos a politizacdo do meio teatral extravasou o ambito do
teatro profissional e ensejou a criagdo dos Centros Populares de Cultura (CPCs), e em
termos formais os limites da forma dramatica foram superados por uma perspectiva
critica do realismo, que visa dar a ver a dimens@o do real nao evidente pela concepgao
hegemonica de realidade. Em termos politicos, o vetor agregador das obras analisadas é
o modo como a forma teatral figurou esteticamente a questdo agrdria brasileira. A
aposta € que o reconhecimento da forma teatral de abordagem sobre a questdo agréria
nas diversas obras nos permite tecer uma interpretacdo sobre o registro histérico da
experiéncia politica e social daquele contexto. O significado da presenga direta ou
indireta de personagens de classes populares, e seus problemas, nas pegas, bem como o
manuseio das técnicas teatrais por parte dos dramaturgos, sdo eixos paralelos e
concomitantes da andlise, que tem como fio condutor a mediagdo dialética entre forma

social e forma estética.



Abstract

Political Theater and Agrarian Question, 1955-1965

Contradictions, Advances and Impasses of a Decisive Moment

The present work aims to take part in the critical current that distinguishes the
aesthetical and political sense of the moments before and after the civil-military coup
d’etat in 1964, standing out what was in contest in the process interrupted by tanks and
showing the regressive difference of the later resistance action. This interpretation
tradition has in the essay Cultura e Politica, 1964-1969 (1978), by Roberto Schwarz,
and in the book A Hora do Teatro Epico no Brasil (1996), by Ini Camargo Costa, its
main references. The historical and dramaturgical framing of the research pass through
ten years, and contemplate a cycle of plays that begins with A Moratoria (1955), by
Jorge de Andrade, and finishes with Se corer o bicho pega, se ficar o bicho come
(1965), by Vianinha and Ferreira Gullar. In this period begins, consolidates and falls
(after de coup) the Brazilian Modern Theater experience, moment that one believes to
be decisive to evolutive line of Brazilian Theater, because in this time occurred and
intense process of internal accumulation that makes possible fast and radical changes in
the theatric apparatus and in the formal structures of the plays: in the way of
organization, the political terms of the theatric environment spilled out the professional
theater scope and leads the creation of the Centros Populares de Cultura (CPCs)
[Popular Centers of Culture], and in formal terms the limits of the Dramatic Form were
surpassed by a critical perspective of the realism, that aims to show a dimension of the
real that is not evident in the hegemonic conception of the reality. In a political sense,
the core of aggregation of the works is the mode how the theatric form aesthetically
figurated the Brazilian agrarian question. The bet is that the acknowledgment of the
theatric formal approach of the agrarian question in different works makes possible
organize an interpretation of the historical register of social and political experience in
that context. The meanings of the direct or indirect presence in the play of characters by
popular classes and its problems, as well as the uses of the theatric techniques by the
playwrights, are parallel and concomitant axles of analyses, which have and conduct
line in the dialectics mediation between social form and aesthetic form.
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Apresentacao

Uma derrota ndo significa a faléncia de nossas convicgoes mas,
sim, a fragilidade de nossos planos de ataque.
E, entdo, é preciso aprimord-los.

(Vianinha)

Este trabalho pretende tomar parte na corrente critica que distinguiu o sentido
estético e politico dos momentos anterior e posterior ao golpe militar-empresarial de
1964, ressaltando o que estava em jogo no processo interrompido pelos tanques e
expondo a diferenca regressiva da acdo de resisténcia posterior. Essa tradicdo de
interpretacdo tem no ensaio Cultura e politica, 1964-69 (1978), de Roberto Schwarz, e
no livro A hora do teatro épico no Brasil (1996), de Ind Camargo Costa, suas principais
referéncias.

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

Ainda insuficientemente analisada — sobretudo se comparada com a inflada
memoria saudosista dos anos de resisténcia dos estudantes a ditadura —, a experiéncia de
engajamento anterior ao golpe militar foi capaz de organizar uma perspectiva contra-
hegemodnica, na medida em que a articulacdo entre movimentos sociais de carater
artistico, educacional e politico e organizacdes camponesas, operdrias e estudantis
ensejaram outras possibilidades de mediacdo entre as esferas da politica, economia e
cultura. Nao a toa, a reagcdo veio sob a forma de duas décadas de totalitarismo militar,
desequilibrando a equacdo “consentimento e coer¢do” que define a base do poder

hegemonico.

' “Ao longo do tempo, e particularmente durante o século XX, as poéticas associadas a perspectivas
radicais de intervencdo foram objeto constante de mecanismos de censura, de boicote institucional e de
descarte critico: quem ja ndo ouviu incontdveis alusdes a “pobreza” das concepgdes cénicas do agitprop
ou a auséncia de “complexidade artistica” da dramaturgia de esquerda?” (BETTI: 2005, p. 89).
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Para efeito da pesquisa, nos interessa a anélise dos pontos de convergéncia entre
dois movimentos que protagonizaram as lutas de seus segmentos a época: as Ligas
Camponesas e o Centro Popular de Cultura (CPC). Nesse sentido, serdo tomadas como
objeto de andlise, como documentos estéticos que procuram formalizar momentos
decisivos da experiéncia histérica em andamento, trés pe¢as do dramaturgo, militante e
agitador politico e cultural Oduvaldo Viana Filho, o Vianinha, a saber: Quatro quadras
de terra e Os Azeredo mais os Benevides, ambas de 1963, pecas escritas para o CPC na
fase em que Vianinha atuava nessa organizagdo, e Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come, de 1965, periodo posterior ao golpe militar, contexto em que Vianinha e
outros ex-integrantes do CPC e militantes do PCB se reorganizaram no grupo Opinido.

O interesse na delimitagdo do recorte de obras estd na temdtica comum a todas
elas: a formalizacdo da experiéncia brasileira pelo viés da questdo agraria. O alvo de
interesse € a maneira diversa com que o dramaturgo deu forma teatral ao problema, nas
trés obras. Em nossa hipdtese, hd um processo de acumulacio estética e politica que
pode ser detectado da primeira para a segunda peca, escritas em 1963, que corresponde
ao periodo de ascensdo do engajamento das classes populares e, consequentemente, ao
amadurecimento da proposta politica e artistica do CPC, enquanto a peca da fase
posterior ao golpe € emblemdtica do retrocesso geral da vida politica e cultural no
Brasil. Ou seja, interessa verificar a procedéncia e o mecanismo, no caso especifico, do
diagnéstico de Ind Camargo Costa (1996) de que a producio do teatro politico brasileiro
passou de forca produtiva para artigo de consumo.

Para delimitarmos o objeto “teatro politico e questdo agraria” lancamos mao de
dois recortes: definimos como critério para selecio de material a andlise de textos
teatrais, ou seja, da dramaturgia, por meio da mediacdo entre forma estética e forma
social, incorporando na esfera da problematizacdo a histéria da encenacdo das pecas,
quando existirem fontes de documentagéo suficientes; e, do ponto de vista do contetido,
definimos como “questdo agraria” a politizacdo dos problemas inerentes aos conflitos
de terra, o questionamento progressista da sobrevivéncia arcaica do latifiindio no paifs,
as mudancas de cultura de plantio que implicaram em alteragdes culturais no sentido
mais amplo, a abordagem do problema do fluxo migratério do campo para a cidade,
como conseqiiéncia do processo violento e segregador de modernizacio da agricultura,
e a luta pela realizacdo da reforma agraria.

A partir dessa defini¢cdo, delimitamos o seguinte corpus de pecas que, a nosso

ver, precedem as obras de Vianinha, no que diz respeito a abordagem teatral da questio
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agraria brasileira: A Moratdria (1955), pela opcdo de Jorge Andrade de retratar o ponto
de vista da oligarquia rural decadente num processo de transicdo que se configurou
somente como mais uma etapa da modernizacdo conservadora do pais; O pagador de
promessas (1959), de Dias Gomes, pela abordagem da manipulacdo da proposta de
reforma agréaria pelo poder mididtico; e Mutirdo em Novo Sol (1962), producdo coletiva
de Nelson Xavier, Augusto Boal, Hamilton Trevisan, Modesto Carone e Benedito M .
Aratjo que, segundo nossa hipdtese, € a primeira peca que trata, ndo somente no plano
do conteudo mas, sobretudo, em sua estrutura formal, da questio agraria brasileira.

Considerando o conjunto de pecas analisado, poderiamos definir também o
objeto de pesquisa como a andlise da expressao teatral da luta pela reforma agraria de
1955 (A moratoria) até 1965 (Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come). O fato da
questdo agraria ndo ter aparecido antes na trajetoria da dramaturgia brasileira, e ter se
tornado um tema censurado ap6s o golpe de 1964, determina, por si s6, o recorte do
objeto de pesquisa.

Costa registra, em pesquisa sobre a presencga do nacional-popular na dramaturgia
de Dias Gomes, o fato de ter ocorrido naquele contexto pré-golpe pela primeira vez em
nossa histéria a manifestacdo de um teatro abertamente politico, a partir de Eles ndo
usam black-tie (1958), a despeito dos interesses mercantis em jogo, na medida em que a

sobrevivéncia do Arena era mensurada pelo sucesso do empreendimento comercial:

A estréia e o sucesso de Eles ndo usam black-tie mostram a existéncia de condigdes
objetivas para o seu [do teatro politico] desenvolvimento no Brasil. E também os seus
limites, determinados pelo mercado, que justamente em fungdo da politica de alianga
de classes nido podiam (nem deviam) ser discutidos, pelo menos nesse primeiro
momento. Ao contrdrio: o caminho aberto por Black-tie apontava na diregdo
rigorosamente mercadoldgica. (...) Estivamos em 1960 e a luta de classes no Brasil ia
se acirrando. Um estudo do conjunto da dramaturgia produzida nesse periodo 58-64,
do qual a obra de Dias Gomes participa, hd de mostrar que, independentemente dos
limites impostos pelo mercado e pela orientagdo politica direta ou indiretamente
seguida pelos artistas, a propria tentativa de dar expressdo dramatirgica a experiéncia
social e politica que entdo se vivia era fator de amadurecimento artistico. Por outro
lado, o peso desses limites se revela nos avangos e recuos que podem ser observados
as vezes na producdo de um mesmo dramaturgo, caso particularmente visivel de Dias

Gomes (1987, p. 145).
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Podemos dizer o mesmo para o trabalho de Vianinha, no que diz respeito ao
cardter contraditério do processo de acumulagdo estética ocorrido no mesmo momento
em que eram promovidas mudangas estruturais no aparelho teatral brasileiro. A
desmercantiliza¢do da produgdo teatral implicou transformagdes radicais em termos de
conteddos, formas, e na relacdo entre palco e platéia, na medida em que o palco passava
por processo de democratizagdo, inclusive dos meios de produgdo, e a platéia assumia
um papel ativo e interessado: de meros consumidores (nocao de publico consumidor) se
empenhavam em tornar-se produtores e protagonistas das transformacdes histéricas em
andamento.

Cabe ressaltar ainda que, no decorrer da pesquisa, avaliamos a necessidade de
conferir atengdo a determinados aspectos das quatro pecas de Vianinha que precedem as
pecas sobre questdo agraria: Bilbao via Copacana (1957), Chapetuba Futebol Clube
(1959), A mais valia vai acabar, seu Edgar (1961) e Brasil, versdo brasileira (1962). O
que justifica a opcdo € a necessidade de refletir sobre a experiéncia de acumulacio e os
impasses da dramaturgia de um autor, em consonancia com sua militdncia partidiria e
sua producdo de textos tedricos e de intervencdo conjuntural no debate politico do meio
teatral.

Na parte introdutéria de Formagdo da Literatura Brasileira (1957) Antonio
Candido reflete sobre o cardter arbitrdrio inerente a definicdo do material a ser

pesquisado:

A coeréncia é em parte descoberta pelos processos analiticos, mas em parte inventada
pelo critico, ao lograr, com base na intui¢do e na investigagdo, um tracado
explicativo. Um, ndo o tragcado, pois pode haver vérios, se a obra é rica. (...)

Por isso, hd for¢cosamente na busca da coeréncia um elemento de escolha e risco,
quando o critico decide adotar os tragos que isolou, embora sabendo que pode haver
outros. Num periodo, comeca por escolher os autores que lhe parecem
representativos; nos autores, as obras que melhor se ajustam ao seu modo de ver; nas
obras, os temas, imagens, tracos fugidios que o justificam. Neste processo vai muito
da sua coeréncia, a despeito do esforco e objetividade.

Sob este aspecto, a critica € um ato arbitrrio, se deseja ser criadora, ndo apenas
registradora. Interpretar e, em grande parte, usar a capacidade de arbitrio; sendo o
texto uma pluralidade de significados virtuais, € definir o que se escolheu, entre
outros. A este arbitrio o critico junta a sua linguagem prépria, as idéias e imagens que
exprimem a sua visdo, recobrindo com elas o esqueleto do conhecimento

objetivamente estabelecido (1997, p. 37).
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Portanto, a definicao do recorte € assumidamente arbitraria e, se por um lado tem
como proposta a averigua¢do de um momento do percurso dramatirgico de um autor,
por outro, procura organizar o corpus e delimitar as fronteiras da relag@o entre teatro e
questdo agraria, que embora até hoje ndo exista em termos tedricos, existiu em termos
praticos naquele contexto de engajamento, como expressio do empenho do teatro
politico brasileiro em figurar esteticamente a questdo agrdria, que tem até hoje na
concentragcdo de terras em maos de poucos proprietarios (46% das terras agricultiveis
em posse de 1% de proprietarios), no latifindio e no enorme contingente de familias
sem terra, um dos principais pilares de sustentacio da desigualdade brasileira. E,
naquela ocasido, a questdo agraria foi fator explosivo para o engajamento das classes

populares e para o desencadeamento de transformacdes estruturais no pais.

O trabalho de Vianinha, nas multiplas frentes em que combateu, foi decisivo
para a articulacio e consolidagdo das experiéncias de engajamento artistico daqueles

anos. De acordo com Betti:

Os dramaturgos e encenadores brasileiros da primeira metade do século XX ndo
haviam legado a geracdo que os sucedeu elementos que permitissem avangar
decisivamente no tratamento dramatiirgico e cé€nico das questdes imediatas do pais. A
necessidade de enfrentar esse desafio se tornou premente para os que os sucederam, e
dentre eles foi Vianinha que se debrugou com mais afinco e radicalidade sobre essa
questdo: seus trabalhos dramatidrgicos e seus textos ensaisticos vieram a constituir o
mais instigante, representativo e coeso conjunto de cria¢des e reflexdes produzido no

teatro brasileiro no século XX (BETTI, 2005, p. 93).

Mais do que frentes paralelas de atuacdo, convergentes somente pelo prisma do
engajamento, o trabalho de Vianinha como dramaturgo, ator, ensaista, militante
partiddrio e agitador cultural configurou uma espécie de engrenagem de producio,
norteada pelo sentido da prdxis. A producdo dos textos de intervencdo andou em
sintonia com a reflexdo sobre a experiéncia de militante atuante dos coletivos teatrais; a
produgdo dramatdrgica, em alguns momentos, elaborou formalmente — e em chave
critica — os impasses politicos decorrentes da linha partiddria do PCB, em dissonancia
com a disciplina do militante ensaista no cumprimento da estratégia de frente ampla —

que consistia na unido das classes populares com a burguesia nacional no combate ao
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imperialismo e ao latifindio visando ao desenvolvimento do pais, acreditando-se que
este era o fator determinante para uma posterior revolugdo socialista no Brasil.

Com o intuito de compreender os nexos produtivos entre essas esferas de
atuacdo estudamos também a producdo ensaistica do autor, em observancia direta aos
momentos em que sua capacidade de detectar e criticar contradi¢des foi decisiva para os
rumos organicos que ele imprimiu a sua militdncia e ao seu trabalho de dramaturgia.
Constatamos que a producdo dos textos de intervencdo foi providéncia fundamental
para o encaminhamento pratico da experiéncia do CPC, bem como para a compreensao
dos limites estéticos do realismo dramdtico e a formulacdo de proposi¢des tedricas e

estéticas (dramatiirgicas) para sua superagdo.

Caracterizaciao de contexto

As duas décadas de ditadura militar foram acompanhadas no campo pelo que se
convencionou chamar eufemisticamente de “Revolucdo Verde” — um processo brutal
de expropriacdo de pequenos agricultores, para expansdo das dreas cultivdveis pelos
grandes fazendeiros, beneficiados pelo incremento tecnoldgico dos maquindrios e
insumos quimicos desenvolvidos no empuxe da 2° Guerra Mundial, que passou a
dispensar a volumosa mao de obra exigida anteriormente para o plantio e a colheita. O
processo de expansdo aumentou a dimensdo do latifindio no Brasil, como forma
primitiva de acumulagéo de capital sustentada pela propriedade da terra. A violéncia no
campo, caracteristica desse fluxo migratorio, teve como conseqiiéncia urbana o aumento
do exército de mao-de-obra de reserva com manutengdo de baixos saldrios, desemprego
crescente, favelizacdo das periferias urbanas, expansio do narcotrifico e acirramento da
violéncia do Estado contra a populagdo pobre, majoritariamente negra.

Sustentado em periodizacio de Mandel,” Fredric Jameson sugere que a fase do
capitalismo pds-industrial poderia ser designada como a do capital multinacional, na

medida em que esse estidgio constituiria:

? Trata-se de argumento do livro O capitalismo tardio, que afirma a existéncia de trés momentos
fundamentais do capitalismo, cada qual marcando uma expansdo dialética com relacdo ao estdgio
anterior: o capitalismo de mercado, o estigio do monopdlio ou do imperialismo, e o estdgio pés-industrial
(JAMESON, 2000, p. 61).
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(...) a mais pura forma de capital que jamais existiu, uma prodigiosa expansdo do
capital que atinge dreas até entéio fora do mercado. Assim, esse capitalismo mais puro
de nosso tempo elimina os enclaves de organizacdo pré-capitalista que ele até agora
tinha tolerado e explorado de modo tributdrio. Nesse aspecto, sentimo-nos tentados a
falar de algo novo e historicamente original: a penetracio e colonizagdo do
Inconsciente e da Natureza, ou seja, a destruicao da agricultura capitalista do Terceiro
Mundo pela Revolugdo Verde e a ascensdo das midias e da industria da propaganda

(2000, p. 61).

Efetivamente, a expropriacdo massiva das terras de pequenos agricultores é
contemporanea do desenvolvimento da linguagem publicitiria no Brasil. Os cursos
superiores de publicidade e relacdes publicas se multiplicam no mesmo compasso do
desenvolvimento industrial da época, pois para escoar a oferta crescente de mercadorias
era necessdrio estimular, ou melhor, gerar demandas de consumo antes inexistentes, ou
incipientes, e profissionalizar a mediag@o entre fabricantes, atravessadores, anunciantes
e consumidores. Vianinha, em entrevista concedida em 1974, apreendeu bem o cardter

violento desse ultimo ciclo de modernizacdo conservadora.

Para reduzir uma sociedade de mais de cem milhdes de pessoas a um mercado de
vinte e cinco milhdes de pessoas € preciso um processo cultural muito intenso, muito
elaborado e muito sofisticado, muito rico, para manter, para fazer com que as pessoas
aceitem ser parte de um pafs fantasma, de um pafs inexistente, de um pais sem
problemas (...). Entdo é preciso embrutecer essa sociedade de tal forma, que ai eu
acho que realmente s6 o refinamento dos meios de comunicagdo, dos meios de
publicidade, de um certo paisagismo urbano, que disfarca a favela, que joga, que
esconde as coisas ao mesmo tempo, a volipia do luxo, da grande construcio, das
belas vivendas — tudo isso € que pode transformar o homem numa pessoa interessada
ndo na sociedade brasileira, mas em quantos metros quadrados tem o apartamento
dele em relagdo ao do vizinho. A sociedade brasileira estd sendo um pouco reduzida a
isso: a ambigdo individual da ascensdo social como um valor supremo reduzido num

setor muito pequeno (1983, p. 181).

A voga neoliberal que assolou o pafs apds a redemocratizacio trouxe a boca de
cena um sujeito politico decisivo para a manutencdo da desigualdade social brasileira:
os meios de comunicagcdo de massa monopolizados pela classe dominante. Esse sujeito
foi erigido pelo capital industrial e pela ditadura militar, por meio de financiamento

estatal para construgdo do sistema tecnoldgico necessdrio para integrar o pais. A Rede
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Globo de Televisdo € a empresa emblemadtica desse processo: foi beneficiada pelo apoio
ilegal do capital estrangeiro estadunidense, e se empenhou em legitimar a violéncia do
ultimo ciclo de modernizacdo conservadora brasileira por meio da constru¢do de uma
imagem de pafs em ascenso que ndo condiz com o processo de desagregacdo de um
projeto que ndo chegou a se constituir como nagdo (KEHL, 1986).

Vianinha passa a trabalhar para a Globo em 1972, como autor de textos
televisivos, fazendo adaptacdes de obras para a TV e escrevendo casos especiais. O
dramaturgo integra-se defendendo a consciéncia possivel de criador que néo se isenta,
ciente da derrota politica que a esquerda sofreu em 1964, ao mesmo tempo em que é
seduzido pela imensa audi€ncia que teria para seus trabalhos, inimagindvel para o meio
teatral, empenhado em qualificar o ato da comunicagao estética massificada pela TV.

O ultimo ciclo de modernizagdo conservadora, sustentado pela triade
“Revolucdo Verde”, ditadura militar e consolidacio da industria cultural garantida pelo
monopodlio dos meios da classe dominante, integra uma espécie de amdlgama de um
bloco hegemdnico que dd suporte 2 maré neoliberal, conferindo a ela a aparéncia de
dominagdo natural e inevitdvel, na medida em que as relacdes de causalidade sdo
suprimidas do processo histdrico.

Portanto, a existéncia de padrdes hegemodnicos de representacdo da realidade
organicamente vinculados ao sistema de dominag¢do ndo ddo noticia dos confrontos
politicos e estéticos sob os quais tombaram, ou foram reificadas, ou cooptadas, as
perspectivas estéticas forjadas pelos perdedores, na ocasido, como promessa de

emancipacdo ligada a um projeto outro de pafs.

O que 0o momento atual pode elucidar daquele processo?

Em ensaio que reflete sobre a atualidade de Vianinha, Betti faz a seguinte

ressalva, com intuito de contextualizar o momento contemporaneo:

Serd desnecessdrio dizer, para quem tem alguma proximidade com o fazer teatral e
com a pesquisa relacionada, que o0 momento em que nos encontramos se caracteriza,
no que diz respeito ao teatro, por um florescimento sem precedentes de todo um
circuito alternativo de teatro politico, e que praticas experimentais de trabalho épico

apoiado no trabalho de Brecht t€m se expandido de forma significativa nas periferias
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dos grandes centros como Sdo Paulo e no interior do Movimento dos Trabalhadores

Rurais Sem Terra e de suas frentes (BETTI, 2005, p. 94).

Efetivamente, em meados da década de 1990, entram em cena na producdo
cultural brasileira movimentos coletivos como o “Arte contra a barbarie”, em Sao Paulo,
e, no campo, o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) passa a
organizar de forma mais sistemadtica a produgdo cultural dos trabalhadores rurais.

Conquistas como a Lei do Fomento, na capital do estado de Siao Paulo,
proporcionaram condi¢des de trabalho — territério fixo para sede dos grupos,
capilaridade com a comunidade local por meio de trabalho de formacdo teatral e de
publico, e continuidade no processo de pesquisa — até entdo impensaveis para o teatro
politico que corre 2 margem do financiamento pautado por critérios de mercado.

Em 2001, o MST cria sua Brigada Nacional de Teatro, por meio de processo de
formacdo realizado pela parceria firmada com Augusto Boal e sua equipe do Centro do
Teatro do Oprimido. Para além de formacdo de platéia, coisa que jid ocorria
espontaneamente com apresentacdes gratuitas de varios grupos de teatro politico em
diversos estados, o trabalho inaugura o processo sistemdtico de transferéncia dos meios
de produgdo da linguagem teatral. A énfase no processo continuado de formagéo
garante o desenvolvimento de grupos nos estados, que por sua vez passam a estabelecer
0 mesmo tipo de parceria com grupos profissionais, em ambito regional ou local.?

As experiéncias contemporineas sdo herdeiras das lutas e organizacdes
tombadas em combate na década de 1960. As Ligas Camponesas, o Movimento de
Cultura Popular (MCP) e os CPCs estiveram entre os primeiros alvos da linha de tiro
da ditadura militar, exatamente pelo cardter estratégico que cumpriam no processo de
agitacdo, conscientizagdo e formacdo das massas populares em ascenso. Se a
experiéncia dos CPCs, do MCP e de grupos profissionais, como o Arena, ndo fosse
interrompida, o rumo do processo possivelmente levaria a transferéncia dos meios de
producdo de diversas linguagens artisticas para as classes populares, pois na curta
vigéncia do CPC, de 1961 a 1964, e do MCP, de 1959 a 1964, aconteceram também
oficinas teatrais, e inclusive o envolvimento dos camponeses das Ligas no processo de
construcdo do filme Cabra marcado pra morrer: ndo apenas o roteiro e o enredo dizia

respeito a experiéncia deles, participaram como atores, elaboraram suas falas, se

? A experiéncia é narrada no livro Teatro e transformagao social (Sio Paulo: Cepatec/ENC/MinC/2006),
que retine dezenove pecas produzidas pela Brigada Nacional e pelos grupos estaduais a ela ligados.

19



envolveram em tarefas técnicas como assisténcia de producao e, com o golpe, foram os
que mais sofreram as conseqiiéncias da empreitada, com priséo, tortura e desaparigdes.

Nesse confronto de posi¢des — marcado pela vitdria proviséria dos dominantes,
e pela constru¢@o de sua forma hegemonica de representacio da realidade, calcada nos
pressupostos da forma dramética,’ inclusive com direito 2 apropriacdo das armas
estéticas dos perdedores, reificadas e expostas como despojos de guerra na vitrine dos
programas televisivos, que endossam e naturalizam a barbérie contemporﬁnea5 — foram
inimeros os reversos. Entre os piores, estd o hiato de quarenta anos que nos separa do
denso actimulo da dramaturgia politica que marcou o Arena e o CPC. A ruptura forcada
entre o legado daquela geracdo e as pretensdes politicas e artisticas das geracdes
posteriores nos privou da experiéncia estética radical do teatro daquela época.

O objetivo dessa breve digressdo histdrica € ressaltar o aspecto politico do objeto
de andlise: a dramaturgia sobre a questdo agraria foi interrompida pelo golpe militar
porque essa acdo aniquilou as organizagGes populares que erigiram esse front de
batalha. A peca do periodo posterior ao golpe que analisamos, Se correr o bicho pega,
se ficar o bicho come, ja faz parte do rescaldo em declive daquele processo, conforme
procuraremos demonstrar.

Recuperar essas experiéncias, combatidas a ferro e fogo pela classe dominante, é
uma demanda politica do processo que se rearticula e necessita do aprendizado com os
embates passados, para que se possa aprender com os percalgos, evitar os mesmos

impasses e contribuir efetivamente para o revigoramento da luta da classe trabalhadora.

* <0 pressuposto histérico do drama € o individuo auténomo. O eixo do drama é a acdo que resulta
sempre de um conflito de vontades (concepcdes e objetivos contrdrios), cujo veiculo essencial é o
didlogo. Em funcido dessas caracteristicas fundamentais, o tempo do drama é o presente (a acdo desenrola-
se diante do espectador), ficando interditados o passado e o futuro. Finalmente, no plano da encenagdo, o
drama exige a produgdo da ilusdo, ou seja, a “quarta parede”, e a total identificagdo entre ator e
personagem” (COSTA, 1998, p. 15).

> Sobre a anulagio da forga politica do teatro épico e a reificagdo de seus procedimentos, ver o ensaio
Altos e baixos da atualidade de Brecht, de Roberto Schwarz (1999).
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1 — De Machado a Vianinha: empenho na consolidacao do teatro

nacional

1.1 O teatro em busca de uma nacio ou uma nacao em busca de um teatro?

Naio s6 o teatro € um meio de propaganda, como também o meio

mais eficaz, mais firme, mais insinuante. (Machado de Assis)

Descolada de seu contexto e destacada do texto em que se insere — critica teatral
publicada em O Espelho, em 02 de outubro de 1859 — a frase da epigrafe pode dar a
falsa impressdo de que Machado de Assis foi pioneiro, no Brasil, da divulgacdo da
filosofia marxista-leninista, em que a doutrina da propaganda e agitagdo cumpre um
papel estratégicoﬁ.

A despeito de Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908) e Vladimir Ilich
Ulianov Lénin (1870-1924) serem relativamente contemporaneos, a recepcao brasileira
do comunismo € posterior — 0 PCB € criado em 1922 — o que desencoraja a hipétese da
ligagdo direta de Machado com uma tradi¢io radical de teatro em progresso’, que toma
impulso em meados das décadas de 1910 e 1920, apés sua morte portanto, € que teve
em Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt Brecht (1898-1956), na Alemanha da primeira
metade do século XX, e posteriormente, Vianinha (1936-1974), Guarnieri (1934-2006)
e Boal (1931-2009) no Brasil da década de 1960, alguns de seus principais expoentes.

Contudo, nada nos autoriza a descartar por completo a hipotese de que haja
determinada ligacdo entre o sentido de propaganda presente no texto de Machado e nos
textos de Vianinha, que por sua vez herda também o legado da experiéncia soviética,
pelo fato de atuar como militante do partido comunista brasileiro. A ligacdo, entretanto,
ndo é da ordem da simetria do engajamento, isto é, pode haver uma espécie de
articulag@o por vias tortas , cujo fio da meada seria o empenho na consolidacéo do teatro

nacional.

%0 texto Que fazer? de Lénin, emblemético para o debate sobre agitacdo e propaganda, foi publicado
pela primeira vez em 1902.

' Entretanto, cabe ressaltar que em algumas cronicas, como na de 11 de maio de 1888, Machado faz
mencdo ao socialismo e aos socialistas (S3o Paulo: 1990, p. 56-59) o que indica o conhecimento do
escritor da existéncia dessa doutrina.
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A titulo de curiosidade, tanto Machado quanto Vianinha foram homens de letras
que protagonizaram, cada qual em seu tempo, o empenho pela consolidagdo de uma
tradi¢do artistica brasileira, marcada pela expressdo critica da realidade local e pelo
contraponto com a norma cosmopolita.

Machado trabalhou em jornais como critico teatral, escreveu importantes ensaios
e artigos sobre a producio artistica nacional, escreveu pegas, poemas, cronicas € contos,
e consagrou-se como romancista. Além disso, no ambito institucional, foi fundador da
Academia Brasileira de Letras, providéncia aparentemente ambigua, na medida em que
parece imitar, 2 moda ilustrada, as correlatas academias européias, a0 mesmo tempo em
que, como faca de dois gumes, tratava-se de providéncia para garantir a acumulacéo
interna da tradi¢do literaria local.

Embora Vianinha seja mais conhecido como um dos principais dramaturgos do
teatro brasileiro, caracterizou-se também pela militdncia politica e pelo ativismo
cultural, foi o principal estimulador da criacdo e desenvolvimento dos Centros
Populares de Cultura (CPC’s), escreveu ensaios de intervencao e trabalhou como ator de
teatro e cinema, além de ter encerrado a carreira escrevendo roteiros para programas de
televisdo. Todavia, como o fio da meada ndo correrd pela trilha autobiogréfica e sim
pela comparacdo do senso de nacionalidade que ambos procuraram cobrar ao teatro
feito no Brasil, retornemos as criticas de Machado.

O argumento de Machado, que precede a afirmacgdo destacada na epigrafe,
compara o teatro com a imprensa € a tribuna, como canal de iniciagdo e meio de
proclamacgio e educacdo publica. Em critica anterior, de 25 de setembro de 1859,
Machado afirma: “O teatro é para o povo o que o Coro era para o antigo teatro grego;
uma iniciativa de moral e civilizacdo” (1944, p. 10). Caberia ao teatro, portanto, a
funcdo edificante de, por meio da supremacia da idéia, diante do meio inculto, colaborar
para o ajuste entre o modelo e a realidade. “Copiar a civilizacdo existente e adicionar-
lhe uma particula, € uma das for¢as mais produtivas com que conta a sociedade em sua
marcha de progresso ascendente. Assim os desvios de uma sociedade de transi¢do 1d vao
passando e a arte moderna toca corrigi-la de todo” (idem, ibidem).

A perspectiva € ilustrada e o teatro é posicionado na vanguarda dos meios de
educacdo e moralizacdo das massas. Contudo, como o fundamento do argumento
ascende as origens do liberalismo, cujo marco é a Revolugdo Francesa (1789), ha
passagens em que o legado republicano assume contornos radicais, pela critica direta

aos privilégios das “castas superiores”.

22



Quando se procura iniciar uma verdade busca-se um desses respiradouros e lanca-se
0 pomo as multiddes ignorantes. No pais em que o jornal, a tribuna e o teatro tiverem
um desenvolvimento conveniente — as caligens cairdo aos olhos das massas; morrerda
o privilégio, obra da noite e da sombra; e as castas superiores da sociedade ou
rasgardo os seus pergaminhos ou cairdo abracadas com eles, como em suddrios.

E assim, sempre assim: a palavra escrita na imprensa, a palavra falada na tribuna, ou
a palavra dramatizada no teatro, produziu sempre uma transformacio. E o grande fiat

de todos os tempos. (Op. Cit, p. 18).

Machado aponta ainda uma vantagem do teatro em relacdio a imprensa e a
tribuna: segundo ele, a verdade aparece nua, sem demonstra¢io, sem andlise, no teatro,
enquanto nas outras duas esferas a verdade é discutida, analisada. O viés da
racionalidade, da 16gica, ficaria para a tribuna e a imprensa enquanto o teatro seria a
linguagem encarregada de uma espécie de demonstracéo sensivel da verdade: “De um
lado a narracdo falada ou cifrada, de outro a narracdo estampada, a sociedade
reproduzida no espelho fotogrifico da forma dramadtica” (idem, ibidem, p. 19). Dai a
aposta de que o teatro seria o meio mais eficaz e insinuante de propaganda. Na
seqiiéncia da afirmacdo, o autor afirma taxativo: “E justamente o que nio temos”.

As razdes dessa auséncia sdo explicadas nas mesmas criticas de 1859 aqui
tomadas como objeto de andlise. Na critica de 25 de setembro de 1859 Machado
reclama da falta de iniciativa para o deslanche da dramaturgia nacional, a despeito da
existéncia de condicdes favoraveis: “Nao ha iniciativa, isto €, ndo ha médo poderosa que
abra uma direcao aos espiritos; hd terreno, nao ha semente; ha rebanho, ndo ha pastor;
ha planetas, mas ndo ha outro sistema” (Op. Cit, p. 08). Existiriam, portanto, segundo o
critico, elementos importantes para a formacao de um sistema teatral nacional: a matéria
local a ser figurada dramaturgicamente (terreno) e a tradi¢do de auditério (rebanho) a
garantir publico e um circulo de escritores, ainda que modesto, na falta de um
dramaturgo capaz de dar o salto de qualidade esperado.

Décio de Almeida Prado afirma, no ensaio “A evolucdo da literatura dramatica
no Brasil”’, que “o teatro brasileiro, como atividade continua, alicercada nos trés
elementos continuos da vida teatral — atores, autores e publico estdveis — s6 comeca, de
fato, com a Independéncia. Ndo nos faltam, € certo, desde os primeiros séculos,
espetdculos teatrais. Mas s@o manifestacdes isoladas, esporadicas, insuficientes para

afirmar a existéncia de um verdadeiro teatro” (1955, p. 249).
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Entretanto, quase quatro décadas ap6s a Independéncia Machado diagnostica a
incipiéncia da atividade teatral no pafs, desprovida de actimulo interno, dependente e

vulnerdvel as influéncias estrangeiras:

As massas que necessitam de verdades, ndo as encontrardo no teatro destinado a
reprodugdo material e improdutiva de concepg¢des deslocadas da nossa civilizagdo — e
que trazem em si o cunho de sociedades afastadas.

Insisto pois na assercdo: o teatro nio existe entre nds: as excegdes sdo esforcos
isolados que ndo atuam, como disse j4, sobre a sociedade em geral. Ndo h4 um teatro

nem poeta dramatico... (Op. Cit, p. 19).

A influéncia externa, tida como nefasta, é também inevitivel como modelo
fundante da linguagem no Brasil, e o diferencial ficaria por conta da capacidade da
linguagem captar a peculiaridade da matéria social local, diversa da cosmopolita e, nem
por isso menor, pelo contrdrio, até mais promissora devido a seu cariter nascente. A
titulo de exemplo da adocdo do modelo estrangeiro como norma, cabe ressaltar
comentdrio de Machado sobre o desajuste histérico entre aderecos e personagens da
companhia do teatro Sdo Janudrio: “A primeira regra em arte dramdtica é a harmonia; o
deslocamento é sempre uma decadéncia, uma destrui¢do”.

E interessante notar que, um século apés as formula¢des de Machado, Vianinha
manifesta no artigo “Momento do teatro brasileiro”, de outubro de 1958, a intui¢do de
que o rumo a seguir na ainda incipiente constru¢do do teatro brasileiro era a perseguicio
dos vestigios de nossa particularidade, enquanto pais: “Muitos erros ainda. Muita coisa
pra aprender, mas, acima de tudo, uma profunda humildade e um profundo amor por
aquilo que € nosso, por aquilo que toca nossa gente, tinica maneira de fazer teatro e de
fazer arte — partir daquilo que existe, que € visivel, partir daquilo que compde o homem
no mundo em que vivemos” (1983, p. 24). Depreende-se dai certo senso de realismo
calcado na concretude da especificidade local, que a0 mesmo tempo em que sugere
lucidez nas providéncias para minorar o vigor das influéncias externas, vai se manifestar
também como obstaculo a ser superado, tendo em vista as limitagdes draméticas dessa
concepg¢do de realismo. Esse assunto sera abordado em detalhe no terceiro e no quarto

capitulo.
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1.2 O desajuste funcional do Realismo no teatro brasileiro do século XIX

No Brasil do século XIX, de maioria iletrada, a despeito das ambigdes
cosmopolitas, a recep¢do do Realismo, como estilo de época, foi mediada por certo
desajuste funcional, expresso por meio da fungdo moralizante e civilizadora com a qual
os dramaturgos se viram empenhados, conforme notamos no exemplo das posicdes
criticas de Machado de Assis. Segundo Prado (1955, p. 262), a filosofia seria: “Se a
realidade € imoral, corrija-se a realidade”. Com prejuizo da verossimilhanga, o empenho
em prol da constru¢io da nacdo ofuscou a percep¢do da realidade, entendida de acordo
com as premissas européias do Realismo, como representacdo de um ideal de verdade
objetiva, “da vida como ela é”.

Ao analisar o drama Mde, de José de Alencar, Prado avalia que € possivel
entender a falsidade psicolégica e social que move o protagonista, aparentemente
branco, estudante de medicina, a exultar de felicidade ao descobrir que a escrava que lhe
serve desde pequeno € sua propria mae, se entendermos que as premissas da pega se
norteiam pelo seguinte angulo: “os preconceitos sdo injustos, logo ndo existem”.
Segundo o critico, o Realismo teatral, “pelo menos tal como foi entendido entre nds, € o
inverso do que viria a ser o Naturalismo: é otimista, espiritualista, comprazendo-se em
descrever sentimentos elevados, em reconhecer no homem as melhores qualidades™ (op.
Cit., p. 262).

A quebra abrupta de continuidade da importacdo de formas de representacdo
estéticas do teatro que, de acordo com a dindmica européia, deveria passar do Realismo
para o Naturalismo, mas foi “desviada” para a importacdo de géneros de espeticulos
considerados mais vulgares — o “vaudeville”, a revista, o café-concerto, a magica e a
opereta — constitui mais um capitulo do descompasso estrutural entre formas estéticas
estrangeiras e matéria social local. Afinal, como incorporar ao pé da letra o espirito
naturalista de objetividade e imparcialidade, que introduz na literatura inclusive os
aspectos bestiais e repulsivos da vida, dando preferéncia as camadas mais baixas da
sociedade (idem, p. 25) diante das lentes empenhadas do nacionalismo? Sem falar no
fato de que, nos paises do centro, foi com o naturalismo que os proletarios entraram em
cena®, como personagens e protagonistas — dado que n@o encontraria paralelo corrente

. . 9
no Brasil escravagista.

8 . e . e
“Em mais de uma ocasido Brecht declara que seu teatro se inscreve na tradicdo inaugurada pelos
experimentos naturalistas e, assim fazendo, quer dizer que o teatro épico reivindica como parte de seu

25



Nessa viravolta, Machado de Assis — que conseguira por meio de sua literatura
imprimir ao Realismo uma dimensdo critica, muito além do significado de Realismo
como estilo de época — reagiu em 1873 de forma preconceituosa a esses géneros de
espetdculo e ao gosto do publico: “Hoje, que o gosto do publico tocou o tltimo grau de
decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se sentisse com vocagdo para
compor severas obras de arte. Quem lhas receberia, se o que domina € a cantiga
burlesca ou obscena, o cancd, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos
instintos inferiores?” (Apud PRADO, p. 264).

A expectativa dos homens de letras do periodo em relagdo ao meio — de que o
teatro deveria cumprir um papel formativo, no sentido de moralizar e civilizar a
populacdo inculta — deve-se provavelmente ao cariter de evento social coletivo do ato
teatral, que proporcionava o encontro das pessoas, e a discussdo posterior das pegas, nos
saldes. Além disso, como naquela época, e até hoje, a leitura ndo era um habito no
Brasil, a expectativa de divulgar e fixar a moral dominante foi investida no espetaculo

teatral.

1.3 Na auséncia de formacao, a tradicao da comédia de costumes

De acordo com Prado, em reflexdo sobre a evolucdo da literatura dramadtica no

Brasil (1955), a unica tradi¢c@o que teria vingado em nosso teatro foi a comédia popular:

Martins Pena ndo chegou a dedicar ao teatro dez anos de vida — a tuberculose nao
lhe deixou tanto tempo. Foi o suficiente, todavia, para que legasse ao nosso teatro a
sua unica tradicdo possuidora de alguma vitalidade, — a tradi¢do cdmica popular.
Os tipos que descreveu, o matuto ingé€nuo, o estrangeiro esperto e embromador, a
velha ranzinza, o malandro simpitico, ficaram para sempre nos nossos palcos (Op.

Cit, 255).

conceito todas as categorias introduzidas pela ruptura da unidade de acdo, desenvolvidas pela introducio
do foco narrativo e radicalizadas pelo engajamento politico do agitprop” (COSTA: 2006, p. 29).

? No texto O teatro de grupo e alguns antepassados Costa desenvolve a idéia do naturalismo como uma
idéia fora do lugar no teatro brasileiro, com excecao da incorporacio do naturalismo pelo Teatro de
Arena, que segundo a autora significou 0 momento em que “o capitulo naturalismo daquilo que se
chamou teatro moderno no Brasil teve a chance histdrica de encontrar o seu lugar social”. Texto
disponivel em http://www.itaucultural.org.br/proximoato/pdfs/teatro%20de%20grupo/ina_camargo.pdf
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Paulo Arantes, comentando a avaliacdo de Prado, reflete que, a despeito de ndo
ter se dado uma formacdo propriamente, se instalou no Brasil uma tradi¢do, por onde

Nnosso teatro sempre recomeca:

Toda vez que se exaure o arremedo anterior, ‘“renasce a nossa comédia, inocente de
tudo o que se passa no resto do mundo”. Como se uma falha recorrente de formagao
assegurasse o funcionamento em continuidade de um fildo teatral que pelo menos nio
ofendia o sentimento de verossimilhanca do ptiblico — como diria, no seu tempo, um
José Verissimo, vexado pelo espetdculo de uma sociedade incoerente e canhestra e
que portanto ndo se prestava, sem evidente impressdo de artificialidade, a estilizagdo
elevada do drama moderno. Em suma, no que se refere aos momentos decisivos da
formagdo desequilibrada numa sociedade mal acabada como a nossa, a fragil linha de
continuidade lhe vem da tradi¢gdo comica popular, cuja vitalidade no entanto é da
ordem da repeticdo, uma espécie de baixo continuo que antes embaraca do que
facilita uma “evolucdo” perseguida com tanto afinco. Daf a marcha realmente forcada
rumo ao gosto moderno, como costuma salientar o préprio Décio de Almeida Prado,
lembrando, por exemplo, da nossa vanguarda de boca para fora, obrigada a afetar
apreco pela atualidade internacional, porém se entregando, ndo sem nenhum remorso,
a graca rudimentar das chanchadas nacionais: é que, tendo o nosso teatro crescido no
ritmo sincopado que se assinalou, passamos abruptamente demais da comediazinha

de costumes para o grande teatro de problemas (1995 , p. 143).

A andlise que Vianinha faz de sua peca de estréia € emblemética do paradoxo
apontado por Arantes. Ja4 envolto pelo ambiente do teatro em busca da expressdo do
homem brasileiro, reverberagdo estética da doutrina nacional desenvolvimentista,
Vianinha tece autocritica sem complacéncia ao seu primeiro texto dramatirgico, Bilbao,
Via Copacabana, sem deixar de reconhecer, contudo, a filiacdo estética da obra, e seu
ponto de partida no universo da dramaturgia — de fato, indicio de novo recomeco de

nossa marcada tradi¢ao:

Comédia de costumes, talvez. Apesar de ndo conhecer bem o que se define neste
termo. H4 qiiiproqué — hd a santa ingenuidade. H4 o reconhecimento posterior. Sdo
os truques da comédia. E teatro e mais nada. Neste sentido qualquer aproximacio
naturalista, mesmo realista, me parece perigosa. Seu vigor estd na teatralidade — nos
efeitos — nas pausas — na quebra de ritmo constante — na farta informacdo para
reconhecimento dos personagens — no padrdo nitido em que elas sdo construidas — a
irreveréncia de Rainha — a ingenuidade de Jodo — a grandiloqiiéncia de porta de

barbearia de Pablo — a dignidade da inglesa. Estanques. Enxutos. Sem nuances, sem
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fundos psicoldgicos. Sem contrdrios. Sem dramas. (...) Bilbao, Via Copacabana nada
traz ao pensamento moderno, ao questiondrio filoséfico e social que o homem se
propde. Ela brinca. Entdo € brincar. E qualquer tentativa em contrdrio encerraria sua
incipiente carreira. Antes de Bilbao, Via Copacabana, Oduvaldo Vianna Pai e
Martins Pena andaram dando licdo, cada um no que mais dominava, de didlogos, de

ritmo e de situagdo comica (1981, p. 30)

Conforme procuramos demonstrar ao analisarmos a peca (vide subcapitulo 4.1) a
complexidade da obra € maior do que o dramaturgo sugere. Para além de mero exercicio
cénico, Vianinha estréia recuperando caracteristicas épicas da comédia popular, dai a
auséncia de preceitos do drama que o autor reclama em sua peca: falta de nuances, de
fundos psicolégicos, “sem dramas”. Por meio da exploragdo satirica da contradi¢do
entre a ansia de cosmopolitismo da classe média ascendente e a inani¢do permanente do
meio se desnuda a dinamica dialética do local e universal, ou da relagdo entre centro e
periferia, tema caro as pecas de Martins Pena e a parte da literatura brasileira. Prevalece
na posi¢do de Vianinha sobre a peca o preconceito, forjado havia décadas, de que a
forma da comédia ndo é adequada para lidar com temas sérios. Do outro lado estaria o
teatro de problemas. A fragilidade da posi¢ao dual serd confirmada nas pecas seguintes
do ciclo do teatro politico brasileiro, na medida em que as questdes estruturais dos
impasses do pafs sdo formalizadas pelas formas da comédia.

O principal fator do reconhecimento rebaixado da critica da época para as
comédias de Pena era a expectativa por um teatro bem ajustado ao modelo dramatico,
quando as comédias de Martins Pena pendiam muito mais para a esfera épica. E a
tradi¢do da comédia de costume, reconhecida de forma resignada pela critica oficial que
a dramaturgia do ciclo de 1958 a 1964 sabera aproveitar e dela extrair o acento épico
que definird a eleicio dos temas, personagens e formas das pecas. E, portanto, a
persistente tradicdo da comédia de costumes, que ndo encorpou ao ponto de
carimbarmos a formag@o do sistema teatral brasileiro ao molde do literdrio, que
funcionara como alavanca para a elaboracdo de pecas como Revolucdo na América do
Sul, A mais valia vai acabar, seu Edgar, entre outras. Preocupado que era com a
consolidacdo do teatro nacional, um dos méritos de Vianinha foi reconhecer e tornar

visivel essa linha evolutiva.
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1.4 Correspondéncia entre modos de producio e figuracoes estéticas

No ensaio “Teatro ao Sul”, Gilda de Mello e Souza reflete sobre o fato de o
teatro ter sido a linguagem, juntamente com o cinema, em detrimento da literatura, que
melhor expressou a crise da elite cafeeira paulista: “o teatro se antecipava no Sul aos
estudos sociais, encarregando-se da tarefa realizada no Norte pelo romance” (1980, p.
109). Para explicar a questdo a ensaista elenca argumentos sociais e estéticos. A
urbanizagdo acelerada do processo de modernizagdo do Sul se diferenciou, em ritmo e

forma, do modo como ocorreu no Norte.

No Norte, a relativa morosidade do processo permitiu que se formasse a margem
do naufridgio uma classe de remanescentes disponiveis que, tendo perdido os
privilégios, vieram a publico tentando recriar na arte o mundo perdido. O
“testemunho da realidade” foi dado, assim, pelos membros mais seriamente
atingidos pela crise e tivemos o grupo admirdvel de “romancistas da memdria”, de
que José Lins do Rego foi o expoente mais alto.

[No Sul] A decadéncia de todo um setor da sociedade era compensada pelo
desenvolvimento de outro e a perda de prestigio do fazendeiro se cruzava com a
ascensdo econdOmica e social do imigrante. Presenciava-se, sem f6lego, uma
substituicdo simétrica de estilos de vida e ndo o lento desaparecimento de um

mundo cuja agonia se pudesse acompanhar com lucidez (ibidem, p. 110).

Ainda segundo a autora, esteticamente, a experiéncia brasileira do romance nao
parecia equipada — se comparada, tecnicamente, as linguagens cinematografica e teatral
— para dar conta da complexidade do problema social que intercruzava
“desmembramento da grande propriedade agricola, a passagem da monocultura a
policultura, a substituicdo da supremacia rural pela competicdo urbana, a ascensdo
econdmica e social do imigrante”. “Este amplo panorama solicitava antes uma
abordagem cinematografica, dando uma vis@o de conjunto; ou uma abordagem teatral,
que escolhesse de cada vez apenas um aspecto da realidade” (Op. Cit, p. 111). Souza
elenca ainda o fator econdmico: o desenvolvimento urbano do Sul viabilizou o
amadurecimento do oficio teatral e cinematografico, permitindo a profissionalizacdo de
autores, roteiristas, e demais profissionais do meio, ou seja, os trabalhadores puderam se
dedicar exclusivamente as suas linguagens, enquanto o romancista necessitava de outra

atividade para tirar o sustento, dedicando menos tempo a literatura. Por fim, o trabalho
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coletivo de criagdo e produgdo teve inicio com a incorporacdo dessas linguagens, em
detrimento ao oficio individual do romancista.

Como veremos mais adiante (subcapitulos 2.4 e 4.4), no teatro a expressdo da
consciéncia do subdesenvolvimento comeca a tomar corpo com A moratoria (1955), de
Jorge Andrade, que formaliza esteticamente o processo de moderniza¢do conservadora
ocorrido com a substituicdo do posto de comando entre as classes dominantes na década
de 1930. E, num curto espago de tempo, essa linha evolutiva assume contornos radicais,
com pecas como Revolucdo na América do Sul e Brasil versdo brasileira, em que se
pode notar a manifestacio da consciéncia catastréfica do atraso, conforme os termos

descritos por Antonio Candido no ensaio Literatura e subdesenvolvimento (1987).

1.5 Consideracao sobre a recepcao do teatro de Bertolt Brecht no Brasil: do

realismo draméatico ao realismo critico

As experiéncias de barbdrie da primeira e segunda guerras mundiais, que em
ultima instincia, indicam o atestado de faléncia da universalidade do projeto burgués,
sdo elementos constituintes da teoria teatral brechtiana. A formulacdo dos
procedimentos de distanciamento se liga a uma tentativa de critica a naturaliza¢do da
barbarie, em chave negativa, anti-sist€émica. Essa perspectiva ndo encontrava paralelo
no Brasil, ainda empenhado na construg@o de seu projeto de nacdo, vitima distante e, em
certa medida, beneficiado pela hecatombe das duas grandes guerras mundiais. O critico
Roberto Schwarz atentou para os desajustes da recepcdo positiva de procedimentos

forjados em contexto diferente e com sentido oposto:

Conforme um descompasso andlogo entre as respectivas ordens do dia, o
nosso zé-ninguém precisava ainda se transformar em cidaddo respeitdvel,
com nome préprio; ao passo que para Brecht a superacdo do mundo
capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, dependiam da
l6gica do coletivo e da critica a mitologia burguesa do individuo avulso. Em
suma, as constelagdes histdricas ndo eram iguais, embora a questdo de fundo
— a crise na dominagdo do capital — fosse a mesma, assegurando o

denominador comum (1999, p. 121).
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O modo como o procedimento do distanciamento foi apropriado pelo teatro
brasileiro ilustra o desajuste, pois ao invés de proporcionar a visdo distanciada e, por
isso, critica da realidade, o recurso funcionou, em parte, a servico da identificacdo
mistificadora que a dimensdo nacionalista do desenvolvimentismo requeria. Avaliando
o papel de Vianinha na recepg¢do brasileira da influéncia brechtiana, Betti ressalta que
“Vianinha iniciou sua trajetéria de dramaturgo numa época em que a burguesia nacional
precisava, ainda, cultivar as aparéncias de que a forma como exercia o poder ligava-se
indissociavelmente a idéia de progresso social” (2005, p. 98).

No ensaio O cardter popular da arte e arte realista (1973), escrito em 1938,
Brecht aborda detalhadamente os conceitos de “popular” e “realismo”, e comenta as
experiéncias de agitacio e propaganda desenvolvidas em parceria com operarios.
Segundo o autor, ser realista significa a implicacdo das seguintes providéncias:
apresentar o sistema de causalidade social; escrever do ponto de vista da classe que
propde as solugdes mais amplas para as dificuldades mais urgentes em que se encontra
a sociedade humana; destacar, em qualquer processo, os seus pontos de

desenvolvimento; ser concreto e possibilitar a abstragao.

Nao devemos deduzir o conceito de realismo a partir de determinadas obras
ja existentes, mas sim utilizar livremente todos os meios, velhos ou novos,
de eficicia “comprovada” ou ndo, vindos da arte ou de outras fontes, para
colocar nas maos dos homens uma realidade viva que possam transformar.
Devemos ter o cuidado de ndo qualificar apenas de realista uma forma
historicamente determinada do romance, pertencente a uma época, a de
Balzac ou de Tolstoi, estabelecendo assim, para a definicdo de realismo,
critérios exclusivamente formais, literarios. Nao falaremos entdo de uma forma
realista de escrever apenas nos casos em que, por exemplo, “tudo” se ofereca
aos nossos sentidos, exista um ‘“‘clima” e o desenvolvimento da fabula
conduza a que os personagens mostrem a sua interioridade. O nosso
conceito do que € realista deve ser amplo e politico, livre em matéria de

estética e desligado de toda a espécie de convencdes (op. Cit., p. 10).

No teatro brasileiro, talvez possamos afirmar, se definirmos como pressuposto para o
recorte da histéria do teatro moderno no Brasil o ponto de vista dos trabalhadores, que a busca
por essa proposta de forma realista comeca com Eles ndo usam black tie (1958) de Guarnieri,

peca em que problemas de trabalhadores sio trazidos a primeiro plano, chocando-se com a
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forma dramatica da obra, incapaz de representar questdes de ordem coletiva, como a greve,
deixada sempre de fora de cena.

Com os trabalhos do Semindrio de Dramaturgia do Teatro de Arena a antinomia
estética presente naquela peca comega a se resolver, nas producdes seguintes, rumo a uma
dramaturgia épica. Chapetuba Futebol Clube, de Vianinha, foi a pega encenada
posteriormente pelo Arena e, de acordo com Betti (2005), esse trabalho permitiu ao
dramaturgo “refletir sobre as contradi¢cdes da forma dramatica trabalhada, levantando
questdes que seriam decisivas no sentido de conduzi-lo na direcio do épico” (op. Cit., p.
75). De acordo com Betti, a pe¢a dava continuidade a novidade de Eles ndo usam black-
tie (1958), de colocar no centro do palco problemas proletarios, e aprofundar a pesquisa
pela formalizacdo estética do que se convencionou chamar de “realidade nacional”. Ao
discutir e reescrever a pega sucessivas vezes, segundo a critica, o autor pode perceber
que “com as ferramentas dramatirgicas disponiveis até entdo (o realismo cénico, a
caracterizacdo de personagens com base na psicologia individual e a constru¢do de um
conflito apoiado nos dilemas do individuo) ndo seria possivel ir além daquilo que ele
proprio fizera no processo de criacdo do texto” (ibidem, p. 91).

Com A mais valia vai acabar, seu Edgar (1961) Vianinha supera o limite do
realismo calcado na forma dramatica de representacdo da realidade. De acordo com Ind
Camargo Costa: “Por suas ousadias, Mais-valia estabeleceu um desafio aos dramaturgos
brasileiros, definindo talvez um padrio ndo-realista de “pesquisa de realidade” (como
eles costumavam dizer) dificilmente ultrapassavel” (1996, p. 90).

A despeito da primeira encenacdo de uma pega de Brecht no Brasil ter
acontecido em 1958, com a Companhia Maria Della Costa encenando A alma boa de
Set-Suan, Prado € enfatico ao afirmar que a influéncia brechtiana no Brasil tem inicio

com Revolucdo na América no Sul (1961) de Augusto Boal:

A inflexdo anti-realista que Revolugdo na América do Sul imprimiu ao
Arena marcava o inicio da influéncia de Brecht no Brasil. (...) Brecht
afastava-se do realismo, enquanto processo artistico, para analisar mais a
fundo a prépria realidade. O chamado alienamento era efetivamente um
modo diverso de aproximacdo. Ele dava alguns passos para trds, e sugeria
aos atores e ao publico que fizessem o mesmo, para enxergar 0 mecanismo

social e n@o os individuos (1996, p. 70).
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Como vimos, a referida influéncia ja estava presente desde os semindrios de
dramaturgia, e interessa notar que seu aprofundamento ocorreu em processo de
desenvolvimento desigual e combinado. Para ficarmos com o caso de Vianinha, a peca
Quatro quadras de terra (1963) € posterior a A mais valia vai acabar, seu Edgar;
entretanto, significa um recuo em termos formais, pois apesar da matéria exigir
tratamento épico, o conflito agrario do pais é abordado em chave dramética. Ao mesmo
tempo, Quatro quadras de terra é uma espécie de providéncia formativa para a peca
seguinte do dramaturgo, sobre o mesmo tema Os Azeredo mais os Benevides (1963) em
que sio incorporados diversos recursos épicos, conforme veremos em detalhe nos
capitulos destinados a andlise dessas obras.

De acordo com depoimento de Fernando Peixoto, podemos notar como a
recep¢do do teatro épico funcionou como contraponto, em maior ou menor escala, a

concepgdo do realismo entendida aos moldes dramaticos:

O que buscdvamos era um confronto mais préximo, mais direto e mais
transformador da realidade. Mas o realismo em forma de trabalho nos fazia
cair s6 dentro do individuo. As situa¢des ficavam em nivel interno, ndo se
sabia muito bem como se sair delas. Foi mais ou menos nesse momento que
Brecht apareceu. Dentro do Oficina entrou questionando a continuidade de
um processo do realismo, do método de trabalho e da concepgdo do
espetdculo teatral, comecando a minar aquilo que tinha sido nosso objetivo

central, que era o processo de identificacdo (BADER: 1987, p.234).

Nos momentos em que a formalizagdo de uma experiéncia local deu a ver
criticamente aspectos da “realidade brasileira” ndo evidentes nas esferas da percepcio
politica e social, como a demarcagdo da estratégia da contra-revolu¢do em andamento
na pega Revolugcdo na América do Sul, ou a critica a politica da alianga de classes entre
operariado e burguesia nacional nas pegas Brasil, versdo brasileira e Os Azeredo mais
os Benevides, ambas de Vianinha, podemos dizer que a recep¢do do teatro brechtiano
deixou o aspecto positivo, e atingiu dimensdes de critica negativa.

Em O método Brecht (1999), Fredric Jameson diagnostica a recepg¢do do legado

de Brecht no Terceiro Mundo, nos idos dos anos 1960:

Quanto ao Terceiro Mundo, finalmente, os aspectos camponeses do teatro brechtiano,

que abriram vasto campo para a bufoneria chapliniana, para a mimica, a danca e todo
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tipo de encenacido e performance pré-realista e pré-burguesa, asseguraram a Brecht a
posicdo histérica de um catalisador e de um modelo adequado para a emergéncia de
muitos teatros “ndo-ocidentais” do Brasil 4 Turquia, das Filipinas a Africa. Trés tipos
de necessidades foram, assim, atendidas: a da inovacdo teatral e tedrica em um
periodo particularmente dvido de tais novas teorias e modos de encenacdo, apds a
guerra; a de um novo tipo de literatura e de politica agitprop ap6s a estéril producdo
de formas jdanovistas em alguns paises, bem como uma renovacao das tradi¢des ricas
e multiplas da arte de vanguarda que precederam a consolidacio do poder de Stilin;
e, finalmente, a das possibilidades a serem exploradas pelos povos descolonizados
experimentando novas vozes, para os quais o exilado e itinerante Brecht foi ndo-
eurocéntrico a ponto de tratar seu préprio pais como se fosse de terceiro mundo (Op.

Cit, p. 39).

Costa (1996) mostra como apdés o golpe de 1964 o teatro épico passa
progressivamente de for¢a produtiva para mercadoria, na medida em que os vinculos
entre artistas e estudantes com camponeses e operarios sdo rompidos, € os
procedimentos passam a ser usados para evocar a defesa da liberdade, de um ponto de

vista especifico, numa forma que transita ambiguamente do épico para o dramaético.

1.6 Momento decisivo: Arena como marco zero ¢ CPC como limite

Providéncia inevitdvel para todo processo de pesquisa interessado na trajetdria
histdrica e estética do teatro brasileiro € se deparar com os estudos do critico Décio de
Almeida Prado. Como vimos, é por meio de alguns de seus textos que somos
informados que, de modo diverso do que ocorrera com a formacdo do sistema literdrio
brasileiro, no caso da linguagem teatral a tnica tradicdo que vingou nestas terras, de
modo recorrente, embora inconstante, foi a comédia de costumes. Todavia, notamos nos
estudos do autor a constatacio de que, se nos meados do século XX ainda nao podiamos
dizer que tivéssemos adentrado na seara do teatro moderno, nosso teatro acumulara
condicdes promissoras para um salto de qualidade em sua linha evolutiva, € 0 momento
era de expectativa com a consolidacio de um processo de amadurecimento critico.

No livro Apresentagcdo do teatro brasileiro moderno, publicado originalmente
em 1955, o critico Prado pondera que as condi¢des para o surgimento de um dramaturgo

de grande porte no Brasil ji estavam dadas, em termos de avango nas dreas de
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encenacdo, interpretacdo e cenografia, faltando apenas o salto rumo a revolugdo

literaria:

Em relag@o aos autores nacionais, cometo a heresia de pensar que, considerados em
bloco, alguma coisa ainda os separa do nivel ja alcancado pelos nossos melhores
atores, cendgrafos e encenadores, fato, entretanto, perfeitamente normal: no teatro, a
revolugdo literdria, sendo a mais profunda, é sempre a ultima a se fazer. O teatro,
como o cinema, ndo depende s6 de inspiracdo mas de um conhecimento técnico que
ndo se adquire sem uma certa intima convivéncia. Para se escrever bom teatro, é
necessdrio nascer e crescer dentro do bom teatro, recebendo as primeiras licdes e as
primeiras influéncias na idade em que se deve recebé-las: na adolescéncia. A esse
respeito, estamos talvez em situac@o idéntica a dos Estados Unidos, nas vésperas do
aparecimento de Eugene O'Neill. O instrumento ji existe: precisa surgir quem saiba
maneja-lo com técnica e originalidade. Entdo existird, na verdade, um teatro

brasileiro (2001, p. XXI).

Noutros termos, a constata¢do contundente de Prado € de que ainda em 1955 nao
se podia falar na existéncia de um teatro propriamente brasileiro. Em outro texto do
autor, escrito também em 1955, A evolugdo da literatura dramdtica — considerado por
Paulo Arantes como o texto emblematico para a reflexdo sobre o papel do teatro no
sistema da cultura brasileira —, o critico destaca na historiografia o diagndstico
pessimista recorrente e aponta para a possibilidade otimista com a nova geracdo. Diante
do valor de releitura historiografica do argumento, consideramos pertinente destaca-lo

na integra, a despeito de sua extensdo:

Ao chegarmos ao presente, correndo os olhos uma ultima vez pela histéria do nosso
teatro, a derradeira impressao, infelizmente, é de melancolia e frustracéo. Tivemos no
passado, ndo hd ddvida, obras teatrais de algum mérito; mas nada que se possa
comparar, nem de longe, em quantidade e qualidade, a0 nosso conto, romance e
poesia. Eis o que cada época ndo cessa de proclamar, por intermédio de suas vozes
mais representativas. Basta apurar o ouvido para perceber esse coro de lamentagdes,
esse queixume coletivo, erguendo-se monotonamente, geracdo apds geragdo. No
Romantismo, é Alvares de Azevedo: “E uma miséria o estado de nosso teatro: é uma
miséria ver que s6 temos Jodo Caetano e a Ludovina. A representacdo de uma boa
concep¢do dramdtica é impossivel”. Trinta anos mais tarde, José de Alencar: “Se
algum dia o historiador de nossa nascente literatura, assinalando a decadéncia do
teatro brasileiro, lembrar-se de atribui-la aos autores dramaticos, este livro protestard

contra a acusagdo. A representacdo do Jesuita € a nossa plena justificagdo. Ela veio
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provar que o afastamento dos autores dramdticos ndo € um egoismo, mas um
banimento. O charlatanismo expulsou a arte do templo”. Ou Machado de Assis: “Se o
teatro, como tablado, degenerou entre nds, o teatro como literatura é uma fantasia do
espirito. Ndo se argumente com meia dizia de tentativas, que constituem apenas uma
excegdo; o poeta dramdtico ndo € ainda aqui um sacerdote, mas um crente de
momento que tirou simplesmente o chapéu ao passar pela porta do templo. Orou e foi
caminho”. No comeco do século, Silvio Romero: “Uma das afirmativas mais
constantes da critica brasileira, infelizmente em grande parte exata, é a da ndo
existéncia entre nds de uma verdadeira literatura dramatica”. No Modernismo,
Antonio de Alcantara Machado: “Diante do teatro universal, o brasileiro forma um
contraste que pde tristeza na gente. Tao grande ele é. O estudo daquele s6 cabe num
livro bem gordo e pede tempo, tempo. O estudo das tendéncias do nosso é
impossivel. O teatro brasileiro ndo tem tendéncias. Nao tem nada. Ndo estd provado
que existe”.

Lendo tais palavras, em face de tanto desalento, ndo podemos esconder um
sorriso de superioridade, esse leve sorriso que os netos costumam destinar aos pais e
avos. Talvez ndo tenhamos também melhor sorte. Mas a verdade € que contamos com
outras possibilidades de sucesso. Ha toda uma geragdo, apta, técnica e esteticamente,
a elevar o espetdculo a alturas jamais alcangadas no Brasil. Mesmo as pecas, nosso
ponto mais fraco — vivemos ainda hoje de tradugdes — j4 comecam a crescer em
nimero, a ensaiar maiores voos. O teatro espalha-se aos poucos pelo pais inteiro,
firma-se em Recife, com Waldemar de Oliveira e Hermilo Borba Filho; em Séo
Paulo, com Alfredo Mesquita e o “Teatro Brasileiro de Comédia”; ganha novas
platéias, com as pegas infantis de Luca Benedetti; conquista camadas sociais e raciais
ainda inexploradas, com o “Teatro Experimental do Negro”, de Abdias Nascimento.
Mais dez anos, mais vinte anos — € quem sabe jd ndo constitua exceg¢do dentro da
nossa literatura e do panorama universal.

Enquanto isso ndo acontece, enquanto essa Cinderela, essa irma
tradicionalmente mais pobre entre as outras artes, ndo calga os miraculosos
sapatinhos (que tenha chegado o momento da metamorfose magica € uma das
esperancas mais caras da atual geracdo), o papel dos que batalham pelo
desenvolvimento do teatro no Brasil assemelha-se ainda um pouquinho ao daquelas
tropas de vanguarda cuja funcio € encher com os corpos os leitos dos rios para que 0s
que vém depois possam passar impunemente. E se algum dia alcancarmos a outra
margem, criando um teatro especificamente brasileiro, como forma e pensamento,
embora ligado ao europeu, ndo cremos que ninguém se lembrard de se queixar, ou de
reivindicar, a ndo ser com orgulho, a sua parte de sacrificios — de sacrificios, na

verdade, voluntdria e prazerosamente feitos” (PRADO, 1955, p. 279).
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Mais de quatro décadas depois, no prefiacio de “O teatro brasileiro moderno”,
Prado descreve no recorte que define como o do surgimento, desenvolvimento e dpice
do teatro moderno brasileiro uma espécie de linha evolutiva marcada pelo aparecimento
de ndmero considerdvel de dramaturgos de boa estatura estética, responsdveis pelo

deslanche do teatro moderno no Brasil:

(...) o presente ensaio s atinge plenamente o seu foco entre 1940 e 1970, quando se
da entre nds o deslanche do teatro moderno, com o surgimento de um bom ntimero de
dramaturgos importantes. A década de trinta figura nele mais como introducio, que
ressalta possivelmente pelo contraste a reviravolta ocorrida logo a seguir, e a década
de setenta como uma espécie de epilogo, em que o impulso renovador, sobretudo

entre os autores, comeca a perder forga e a duvidar de si mesmo (1996, p. 11).

Se confrontarmos os diagndsticos 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
producdo 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 o momento de estabelecimento orgénico de
continuidade e amadurecimento.

A peca Revolucdo na América do Sul (1961), de Augusto Boal, delimita um
patamar a partir do qual o teatro brasileiro passa a incorporar técnicas, formas e temas
estrangeiros em sintese com a evolucdo interna da matéria teatral, viabilizando a
elaboracdo de um ponto de vista dialético sobre o impasse da formacdo nacional, por

meio da sintese de tendéncias particularistas e universalistas. Segundo Costa:

(...) por ter tratado dos métodos e momentos privilegiados do processo da contra-
revolucdo brasileira, comegando pelo movimento fundamental de cooptacdo do
inconsistente grupo autoproclamado revoluciondrio (...), € culminando com a objetiva
alianca que, estabelecida nos marcos da politica institucional, é amplamente
patrocinada em sua farsa eleitoral pelo imperialismo onipresente e que tem como
unico objetivo manter uma situacdo que nem sequer permite aos trabalhadores o
direito a vida, para tanto langcando méo do vasto arsenal de armas teatrais criadas na
milenar tradicdo do teatro popular, mais as licdes aprendidas na teoria e na

dramaturgia brechtianas, Augusto Boal deu um grande passo na revolucdo que, desde
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Guarnieri, se vinha processando na dramaturgia brasileira. Se Guarnieri introduzia
um assunto novo, colocando a classe operdria no centro de sua pega, com as
conseqiiéncias que vimos, Boal percebeu que, na situagdo histérica brasileira, por
mais central que fosse o papel da classe, avancando em suas reivindicagdes e
organizagdo, a contra-revolugdo em andamento € que se colocava como protagonista.
E, sendo esse protagonista o adversdrio a ser criticado, tratou-o com 0s recursos

teatrais adequados: a farsa, a sétira e a caricatura explicita (1996, p. 68).

Costa relembra ainda a tradi¢do do teatro brasileiro, da qual Boal soube tirar
proveito, de formalizar temas de ordem politica em chave farsesca, em linha de
continuidade, por exemplo, com as seguintes obras: Juiz de paz na roga (1838), de
Martins Pena; A torre em concurso (1861), de Joaquim Manoel de Macedo; Caiu o
ministério! (1861) e Como se fazia um deputado (1882) de Franca Junior; Quase
ministro (1862), de Machado de Assis; e O Mandarim (1883), O Carioca (1886) ¢ A
Repiiblica (1889), de Artur Azevedo; entre outros.

O cotejo da experiéncia teatral brasileira com o processo de formagao do sistema
literario nacional nos permite ponderar, em chave de hip6tese, com base nos estudos de
Décio de Almeida Prado e Ind Camargo Costa, que o momento decisivo do que
poderiamos chamar de processo formativo do teatro brasileiro ocorreu com o curto ciclo
da produgio teatral que se engrena a partir de Eles ndo usam black-tie (1958) e finda em
1964, no momento em que a ditadura desmonta a engrenagem de radicaliza¢do do
aparelho teatral que vinha se articulando a passos acelerados. A peca Os Azeredo mais
os Benevides inauguraria o teatro do CPC no prédio da sede da Unido Nacional dos
Estudantes, no Rio de Janeiro, que foi incendiado e os arquivos do CPC foram
destruidos. Esta obra de Vianinha encerra o ciclo de ascensao do teatro épico no Brasil
como forca produtiva. Além dela, pecas como Revolugcdo na América do Sul, A mais
valia vai acabar, seu Edgar, e Brasil versdo brasileira, entre outras, sio emblematicas
do processo de amadurecimento acelerado por que passou o teatro brasileiro.

Trata-se do momento em que o teatro brasileiro abandona a condicdo de
aparelho burgués de manutencio dos padrdes de representacdo da classe dominante e se
modifica estruturalmente, desenvolvendo uma posicdo critica, e em alguns casos anti-
sistémica.

Assim como na formacao do sistema literario, observamos a existéncia vigorosa

de determinados pressupostos para a estruturagdo do sistema teatral, como por exemplo
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a presenca da causalidade interna, pressuposto explicado por Antonio Candido no

ensaio Literatura e subdesenvolvimento:

Um estdgio fundamental na superacdo da dependéncia € a capacidade de produzir
obras de primeira ordem, influenciada, ndo por modelos estrangeiros imediatos, mas
por exemplos nacionais anteriores. Isto significa o estabelecimento do que se poderia
chamar um pouco mecanicamente de causalidade interna, que torna inclusive mais

fecundos os empréstimos tomados as outras culturas (1989, p. 153).

Mas uma diferenca relevante entre os processos formativos da literatura e do
teatro € que no caso do primeiro trata-se, conforme Candido ressalta, do mapeamento do
desejo dos brasileiros de possuirem sua literatura, desejo esse que andava no mesmo
compasso do empenho da classe dominante local em construir uma nagao, inspirada no
modelo cosmopolita, a despeito de arcar com o 6nus da condicdo periférica do sistema,
lidando de modo descompassado, porém funcional, com idéias liberais e sistema
escravocrata. 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 nacéo
da classe dominante é colocado em xeque por uma perspectiva de transformacéo radical
e popular da estrutura social do pais, e se manifesta a contracorrente dos critérios
mercantis da producdo teatral. Ou seja, trata-se de um ciclo formativo que de modo
algum corresponde ao desejo da classe dominante brasileira de ter nesse teatro o
equivalente local da producdo européia. Essa passagem ocorrera no estigio
imediatamente anterior, protagonizado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), e
mesmo nesse caso, a dindmica da vida teatral em pais periférico nio esteve isenta de
contradicdes'’.

Uma segunda diferenca é que o salto de qualidade resultante da acumulagio
interna, que sintetiza dialeticamente as tendéncias particularistas e universalistas, ndo se
d4 por meio de um escritor, exclusivamente, como no caso de Machado de Assis na
literatura, e sim por meio de um processo coletivo de trabalho que reuniu vérios

dramaturgos, dentre os quais Vianinha, Boal e Guarnieri, que por sua vez souberam

10 Costa d4 noticia da questdo no texto O teatro de grupo e alguns antepassados: “o Teatro Brasileiro de
Comédia € um primoroso exemplo de idéias fora do lugar na pritica em nosso teatro, pois 14 foram
encenadas pecas naturalistas sem que ninguém atentasse para o fato de que se tratava de teatro naturalista,
de trabalhadores, escrito para trabalhadores e, no entanto, visto exclusivamente pelo publico burgués, ou
de classe média economicamente em condigdes de pagar pelos ingressos”. Texto disponivel em
http://www itaucultural.org.br/proximoato/pdfs/teatro%20de %20grupo/ina_camargo.pdf
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aprender com o legado local de seus antecessores e digerir criticamente as influéncias
externas, numa perspectiva dialética de sintese das tendéncias particulares e universais.
Nas obras que compdem esse conjunto delimitado pelo recorte de 1958 a 1964
podemos observar uma progressdo critica do desenvolvimento teatral que tensiona os
limites das fronteiras do realismo dramadtico, e abre caminho para as pesquisas em torno
do realismo critico. A posi¢ao de Boal no preficio da peca Revolugcdo na América do
Sul, em que explica os procedimentos e op¢des que utilizou no processo de elaboragio,

€ sugestiva:

Quis escrever uma peg¢a que ndo procurasse a andlise de um personagem
defrontado com um problema, e essa tarefa teria que se socorrer de elementos
técnicos trazidos pelo cinema, pelas formas épicas e pelo circo. Tentei uma visao
panordmica incompativel com qualquer variagdo em torno da cena-gabinete;
embora a peca ndo seja, em nenhum momento, realista, foi a realidade, em todos os

casos, o ponto de partida (1986, p. 25).

Nos capitulos seguintes veremos em detalhe a configuracio do impasse do
realismo dramdtico no teatro brasileiro e as chaves formais de resolu¢do épica do
enquadramento da matéria social que alguns dramaturgos encontraram em suas obras.

Por fim, cabe ressaltar que o0 momento decisivo de acumulagao e organizaciao do
teatro brasileiro ocorre num contexto de engajamento em que outras linguagens
artisticas operaram sinteses dialéticas em seus modos de producgdo, e a esfera cultural
em sentido amplo se articulava com as esferas da politica e da economia de maneira
diversa dos periodos anteriores, conforme observa Schwarz no ensaio “Os sete f6legos
de um livro”, sobre a repercussido de Formacdo da literatura brasileira (1959), de
Antonio Candido: “Sob o signo do desenvolvimentismo, os obsticulos encontrados pela
industrializacdo e pela reforma agraria, pelo cinema e pelo teatro, pela alfabetizacio de
adultos e pela reforma universitiria pipocavam e remetiam uns aos outros, sugerindo a
no¢ao de uma tunica e vasta formag¢@o nacional em curso” (Schwarz, 1999, p. 56). No
mesmo sentido, Paulo Arantes faz referéncia no ensaio Providéncias de um critico
literdrio na periferia do capitalismo, ao processo formativo de multiplas dimensdes que

estava em jogo naquele periodo:

(...) O livro [Formagdo da Literatura Brasileira] dava também outro passo adiante,

como a seu tempo veremos: aquela histéria de formacédo, que refundia de alto a
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baixo a interpretacio de nosso passado literdrio, incorporava-se em termos atuais a
um processo intelectual formativo de miiltiplas dimensdes (do teatro ao cinema,
passando pela teoria social — para dar uma idéia de sua abrangéncia), ao qual deu
enfim formulagdo definitiva, sem divida por mérito préprio do autor que primeiro
compreendeu o significado do lugar central ocupado pela literatura na reconstrugdo

mental do pafs (...) (1997, p. 22).

De fato, naquele contexto histdrico de engajamento em prol da efetivagdo de um
projeto popular para o pafs, de cariter radicalmente democratico, a providéncia de
Antonio Candido é parte do empenho formativo de ordem mais geral, e conforme
salientou Arantes (1997, p. 29), o critico literario aprendeu com o romancista (Machado
de Assis) a providéncia de extrair aprendizado dos impasses e avancos de seus
predecessores. A observacdo de Schwarz — “A relag@o de continuidade, adensamento ou
superacdo € constante, ao ponto de se tornar uma forca produtiva deliberada, uma
técnica de trabalho” (Schwarz, 1999, p. 46) — cabe ndo apenas para as providéncias
tomadas por Machado e Candido, como para a a¢do deliberada dos cineastas do Cinema
Novo'! e dos dramaturgos do referido ciclo do teatro politico brasileiro de 1958 a 1964.

No texto O teatro de grupo e alguns antepassados12 Costa avalia que a situacao

econdmica de grupos de teatro contemporaneos é semelhante aquela vivenciada pelo

Teatro de Arena e outras companhias da época:

"' No cinema o periodo correspondente ao ciclo produtivo do teatro politico brasileiro equivale ao
momento de nascimento do movimento Cinema Novo, com a estréia dos primeiros filmes dos cineastas
mais representativos do movimento: entre 1959 e 1960 Leon Hirzman produz colagens para a peca A
mais-valia vai acabar, seu edgar; na Paraiba Linduarte Noronha produz o documentdrio Aruanda em
1960; em 1961 Nelson Pereira dos Santos lanca Mandacaru Vermelho; o coletivo de cinema do CPC
produz Cinco Vezes Favela, em 1962, Glauber produz Barravento, Ruy Guerra Os cafajestes e Nelson
Pereira Boca de Ouro; em 1963 Joaquim Pedro de Andrade estréia Garrincha, a alegria do povo; entre
1963 e 1964 sdo produzidos os trés filmes que em conjunto serdo nominados pela critica como a trilogia
da seca: Vidas Secas (Nelson Pereira), Os Fuzis (Ruy), Deus e o Diabo na terra do Sol (Glauber Rocha);
em 1964 Leon Hirzman produz Maioria Absoluta, Caca Diegues Ganga Zumba e Eduardo Coutinho roda
a parte ficcional de Cabra marcado pra morrer, mas o processo de filmagem € interrompido pela ditadura
e s6 é retomado e finalizado em 1984.

Ap6s 1964 a producio do Cinema Novo prossegue de modo vigoroso, vale lembrar, a titulo de
exemplo, os filmes Terra em Transe, O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, Macunaima,
Viramundo, Sdo Bernardo, Sdo Paulo S.A, entre outros. Embora ndo seja possivel neste estudo analisar as
especificidades dessa producio, “cabe ressaltar que o ‘baque’ sofrido pelo pds-64 no Cinema Novo foi no
ambito da concepgdo politica: se antes do golpe os filmes proclamavam uma espécie de "revolucdo
popular”, os que vieram depois do golpe tentam entender o que deu errado e ai hd uma auto-critica
ferrenha sobre a intelectualidade burguesa de esquerda, o personagem principal dos filmes deixa de ser o
povo e passa a ser a burguesia. A burguesia que se acovardou e permitiu o golpe de estado sem resistir.
Terra em Transe é o grande exemplo dessa critica”. Devo o comentdrio e a relagdo dos filmes a Thalles
Gomes, da Brigada de Audiovisual da Via Campesina, a quem agradeco.

12 Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/proximoato/pdfs/teatro%20de %20grupo/ina_camargo.pdf
Acesso em 17 de maio de 2009.
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Desde meados da década de 90 do século passado, como uma praga, mas em situagdo
muito pior do que no inicio dos anos 50, os pobres novamente comecaram a se
organizar em grupos para fazer teatro. Agora, em vez de um grupinho de ex-alunos
da EAD, temos intimeros grupos, até porque proliferaram as escolas de teatro. E em
sua maioria, para ndo arriscar a dizer na totalidade, enfrentam dos pontos de vista
pratico (situacdo econdmica), organizativo e estético problemas muito semelhantes
aos que o Arena enfrentou ao longo de sua trajetéria. Por isso podemos dizer que o

Arena € nosso marco zero e que o CPC da UNE € o nosso limite.

Em concordincia com a posi¢do de Costa, cabe frisar, por fim, que hd um
pressuposto implicito no argumento sobre o momento decisivo do ciclo formativo do
teatro brasileiro, que diz respeito ao recorte que delimita, na trajetoria de nosso teatro, a
entrada em cena dos trabalhadores, no dmbito do conteddo, e progressivamente na

esfera formal da linguagem teatral.
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2 — Teatro e questao agraria: retrospecto historico

Em entrevista concedida a uma publicacdo cubana, apés ter vencido o concurso
internacional de dramaturgia promovido pela Casa de las Américas, em 1964, com a
peca Quatro quadras de terra, Vianinha deu a seguinte resposta quando indagado sobre
quais autores brasileiros prefere: “Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Antdnio
Callado, Dias Gomes, Francisco Pereira da Silva, Jorge Andrade, Ariano Suassuna e
eu” (1981, p. 292).

A resposta revela um esquadro de referéncias contemporaneas do dramaturgo,
sendo a maior parte deles companheiros de militincia teatral e politica. A rigor, a
unidade do conjunto reside no empenho coletivo em prol da consolidacdo de uma

dramaturgia nacional e popular, no sentido estrito, de sintonizar a expressdo da

realidade “do povo” na mesma medida em que se empenha em consolidar a nagdo'”.

Betti analisa o significado do nacional e popular para o Arena, grupo a que pertenciam

na época Guarnieri, Boal e o préprio Vianinha:

A funcdo do teatro propugnada pelo Arena € a de tornar-se o espelho do pais, ou o
revelador da sua verdadeira identidade, escamoteada, mas agora, emergente e prestes
a ser resgatada. Afirma-se, dessa forma, a perspectiva histérica da atua¢do do grupo:
o pais real que o palco desvela é visto como etapa de preparaciio para que se
consolide a imagem desejada do pais que se sonha. Na base desse processo, o
“nacional”, identificado ao “popular”, representa o primeiro passo para a superacio
do subdesenvolvimento e para a organizagdo do proletariado como forga histdrica do
pais. Todo o repertdrio critico e imagindrio do Arena € direcionado no sentido dessa
construgdo acalentada e ambivalente: constréi-se um modelo de nacdo e, a0 mesmo
tempo, de pratica teatral. Cria-se, assim, um nicleo ordenador da préxis e atribui-se
implicitamente a esta um cardter de missdo: € necessdrio fazer surgir o modelo novo,
calcado sobre a “realidade nacional”, e, através dele, elucidar o publico, a fim de
sintonizd-lo com a luta politica “necessdria”, “justa” e “verdadeira”. O popular €, ao

mesmo tempo, fonte e modelo, e sua emergéncia dé legitimidade a pesquisa do Arena

nesse momento (1997, p. 18).

3 Costa define os trés principais tracos da dramaturgia nacional-popular: “nacional indica antes uma
aposta na “vocagdo anti-imperialista” daqueles setores da burguesia comprometidos com o novo surto de
industrializag@o do pais no periodo “juscelinista”; popular, a fonte dltima de “inspira¢do” e, idealmente, o
publico a que se destinavam os seus produtos; por ultimo, a combinagdo dos termos nacional e popular,
ao mostrar limpidamente a inspira¢do no modelo francés, aponta para a sua vocagdo estatizante que aflora
no inicio dos anos 60 e tem carreira longa e acidentada” (1987, p. 45).
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Do ponto de vista da influéncia dramatirgica, notamos certa expressdo de
conjunto na obra dos artistas citados, que serdo importantes para o trabalho de Vianinha
no ciclo de pecas em que o autor aborda por meio do teatro a questio agréria brasileira.
Em A moratoria (1955), de Jorge Andrade, Auto da Compadecida (1955), de Ariano
Suassuna, Pedro Mico (1957), de Antonio Callado, Eles ndo usam black-tie (1958), de
Guarnieri, O pagador de promessas (1959), de Dias Gomes, Revolugcdo na América do
Sul (1960), de Boal, entre outras pecas, ¢ comum o esforco de desenvolvimento de uma
dramaturgia realista, marcada pela investigacdo do modo de vida, dos problemas e da
cultura das classes populares — com excecdo de A moratoria, em que o alvo é a
oligarquia cafeeira decadente —, e empenhada numa pesquisa de linguagem que
correspondesse ao anseio de consolidag@o da dramaturgia e do autor nacional.

Com o intuito de compreender o processo de acumulag@o anterior as pecas de
Vianinha sobre a questdo agraria, julgamos pertinente mapear as pecgas de outros
dramaturgos que abordaram a questio, por meio da anélise da mediagdo entre a forma
estética das obras e o processo social. A aposta € que o reconhecimento da forma teatral
de abordagem do assunto nas diversas obras nos permite tecer uma interpretacdo sobre o
registro histérico da experiéncia politica e social daquele contexto. O significado da
presenga direta ou indireta de personagens de classes populares, e seus problemas, nas
pecas, bem como o manuseio das técnicas teatrais por parte dos dramaturgos, sao eixos

paralelos e concomitantes da andlise.

2.1 O surgimento da ‘“questiao agraria”

Até a década de 1950, a presengca de personagens de classes populares na
dramaturgia brasileira ocorreu, em geral, na condicdo de personagens secunddrios. A
vida e os problemas de operarios e camponeses ndo faziam parte do repertorio de temas
da dramaturgia brasileira. Em 1958, com Eles ndo usam black-tie, Guarnieri colocou em
cena o protagonismo de uma familia operdria, e os problemas coletivos de sua classe, a
saber, a superexploracdo, a falta de perspectiva de ascensdo social e a tentativa de
insurgéncia contra o problema, por meio da organiza¢do de uma greve.

Naquela década ganhava peso no Brasil a discussdo sobre a questio agriria.

Conforme explica Jaccoud:
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As ligas camponesas adquirem, apdés 1959, nova conformagdo. O movimento,
nascido em Pernambuco como uma luta contra a expulsdo da terra, amplia sua
perspectiva e evolui para a luta pela reforma agraria, empunhada como bandeira
politica de um movimento que se caracterizava, desde seu nascimento, pela defesa
dos direitos dos camponeses. Neste momento, as lutas camponesas e a questdo
agrdria passaram também a ser confrontadas com a “questdo nacional” e a ser
incorporadas as teses desenvolvimentistas e as propostas reformistas desenvolvidas

por largos setores da sociedade (1990, p. 38).

Até entdo os conflitos agrarios, a despeito de serem contemporaneos do Brasil
coldnia, e perpassarem a histéria da republica, tinham abrangéncia localizada, ou no
maximo, regional. Nessa década, as lutas camponesas sdo representadas pela imprensa
primeiramente apenas como ameaca difusa & ordem, e em seguida a questio aparece
exclusivamente pelo ponto de vista da classe dominante — por meio dos discursos dos
proprietarios, do Estado, da igreja, e dos politicos — que ‘“se pronunciaram
imediatamente acerca da necessidade de ordenacdo dessas manifestacdes que se
acreditavam tdo0 mais perigosas quanto mais espontaneas ou ndao submetidas a uma
organizacdo formal. Mesmo entre os chamados setores de esquerda, a excecdo das ligas
camponesas, se nota o constrangimento perante 0 movimento camponés que os obrigava
arever, as pressas, esquema bem definido sobre o papel das diferentes classes nas varias
etapas de transformacéo social” (SENA: 1985, p. 126).

Durante as campanhas pelas reformas de base, a luta das Ligas Camponesas em
defesa da reforma agraria radical, com o lema “Reforma agraria, na lei ou na marra!”,
alcou a questdo agraria como uma das principais bandeiras da esquerda e, junto com o
imperialismo, o latifundio foi combatido como o principal mantenedor interno de nossa
condigdo subdesenvolvida, e do alto indice de desigualdade social'*. O problema é
configurado da seguinte maneira no documento ‘“Declaragio do I Congresso nacional

dos lavradores e trabalhadores agricolas sobre o cariter da reforma agraria”:

E o monopdlio da terra, vinculado ao capital colonizador estrangeiro, notadamente o
norte-americano, que nele se apdia, para dominar a vida politica brasileira e melhor
explorar a riqueza do Brasil. E ainda o monopdlio da terra o responsavel pela baixa

produtividade de nossa agricultura, pelo alto custo de vida e por todas as formas

4 Cabe a ressalva, segundo Miguel Stedile, de que o combate ao latifundio, articulado a luta anti-
imperialista, jd era ponto do programa da Alianca Nacional Libertadora (ANL), de 1935, elaborado pelo
PCB e pelo tenentismo. Entretanto, a despeito da énfase programadtica, o autor ressalta que “a ANL teve
pouquissima inser¢do em dreas rurais” (2008, p. 30).
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atrasadas, retrégradas, e extremamente penosas de exploracdo semifeudal, que
escravizam e brutalizam milhdes de camponeses sem terra. Essa estrutura agraria
caduca, atrasada, barbara e desumana constitui um entrave decisivo ao
desenvolvimento nacional e é uma das formas mais evidentes do processo espoliativo

interno (apud MARIGHELA: 1980, p. 84).

De acordo com Sena:

No contexto da ideologia do nacional, o surgimento do movimento camponés vem
conferir ao discurso politico um tom de obrigatoriedade e urgéncia no trato da
chamada “questdo agraria”, e substantivadas no campesinato aparecem as grandes
reivindicacdes da nagdo (...).

Da mesma forma que o surgimento do movimento camponés impds ao Partido
Comunista uma atualizagdo de sua interpretacdo sobre o papel politico do
campesinato, os cientistas sociais e historiadores se viram obrigados a modificar a
ordem de prioridade de suas discussdes e transformar em problema o tema
anteriormente secunddrio da natureza das relacdes de producdo no campo (1985, p.

127).

A tese das Ligas — “Reforma agrdria, na lei ou na marra!” — foi apresentada, e
saiu vitoriosa, no 1° Congresso Nacional de Camponeses (1961), e transpds a luta dos
limites do legalismo para a a¢@o direta de ocupacdo de terras a0 mesmo tempo em que
colocou em primeiro plano a bandeira da reforma agridria, em detrimento da luta
sindical, limitada pelo horizonte restrito da luta por melhores condigdes trabalhistas.

Segundo Jaccoud, a partir do IV Congresso do PCB (1954), e definitivamente
apds o V Congresso (1960), as Ligas se distanciam das teses defendidas pelo partido: a
direcdo do proletariado urbano-industrial na condugdo da luta politica; a luta pela
emancipacdo nacional; a luta pela revolucdo democritico-burguesa; e, no campo, a

prioridade para a organizagdo dos trabalhadores assalariados. Segundo Aued:

A nova bandeira — da Reforma Agraria radical — repercutiu muito favoravelmente na
movimentagdo do campesinato, passando a demarcar um novo tipo de luta pela terra.
A consigna da reforma agrdria estava incluida na plataforma do PCB e dos

T 15 . . . .
“julianistas” . Os caminhos para persegui-la é que foram diferentes.

50 termo “julialistas” faz referéncia direta  corrente das Ligas Camponesas adepta das concepgdes e
diretrizes ditadas por Francisco Julido, o lider de maior proje¢@o nacional das Ligas Camponesas, com
maior base organizada no estado de Pernambuco. Cabe ressaltar, porém, que dentro das Ligas
Camponesas havia outros lideres, com concepgdes estratégicas e tdticas divergentes daquelas defendidas
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O PCB, coerente com sua estratégia global de transformacdo, buscava leva-la a efeito
pela via parlamentar, pela implantacio de reformas de base que assegurassem
mudancas gradativas, em outras palavras, através do emprego tatico de acumulagdo

de forcas (1986, p. 59).

Mais proximas da revolucdo cubana, as Ligas Camponesas passam a negar o
cardter pacifico da revolugdo brasileira, e a discordar da tese da viabilidade politica de
se conquistarem reformas estruturais sem um confronto direto com o bloco industrial-
agrério, e defendem o projeto de reforma agrdria radical. Inspirados pela Revolucdo
Cubana, militantes das Ligas entendiam que a reforma agrdria seria pressuposto
fundamental para a revolugao brasileira. Inclusive, dentro das Ligas havia um grupo que
defendia a luta armada e chegou a montar centros de treinamento de guerrilheiros. No
ano de 1963, havia 218 Ligas camponesas distribuidas por dezoito, dos vinte e dois
estados da federacao (Op. Cit, p. 61).

De acordo com Aued, “foi, sobretudo, depois do I Congresso Nacional dos
Lavradores e Trabalhadores Agricolas, em 17 de novembro de 1961, que a consigna da
reforma agréria, transformada em palavra de ordem de efeito explosivo, encontrou um
campo objetiva e subjetivamente propicio para uma grande mobilizagdo social” (2006,
p- 84). Nessa ocasido, apesar de minoritarios, os 215 delegados das Ligas Camponesas
conseguiram firmar a bandeira da ‘“Reforma Agraria na Lei ou na Marra”, que defendia
a completa liquidagdo do monopdlio da terra exercido pelo latiftindio.

Em 1963, as Ligas adotam, a partir de resolucdo tirada na conferéncia de Recife,
um modelo organizativo de inspiracdo leninista: se estruturam num corpo Unico que
passou a ser conhecido como Ligas Camponesas do Brasil. Uma das intencdes da
iniciativa seria fortalecer politicamente as Ligas — ao que tudo indica, como um partido

— como contraponto ao reformismo do PCB.

por Julido. E o caso, por exemplo, de Francisco de Assis Lemos, que exerceu a funcio de presidente da
Federagao das Ligas Camponesas da Paraiba (LEMOS: 2008).

47



2.2 Ligas Camponesas: a ameaca ao poder hegemonico

No Brasil, de acordo com Coutinho (2005), os camponeses e os assalariados
agricolas foram alijados do bloco hegemonico nas fases de regime populista que
vigoraram de 1937 a 1945 e de 1945 a 1964, enquanto os trabalhadores assalariados
urbanos foram incorporados, em condi¢cdo subalterna, mediante a concessao de direitos
sociais e de determinadas vantagens econdmicas. Vigorava o regime de industrializacdo
acelerada, com base no processo de substituicio de importacdes. A exclusdo do
campesinato e dos trabalhadores rurais assalariados manteve a oligarquia latifundidria
no bloco de poder e foi util a burguesia industrial, na medida em que ampliava
enormemente o exército industrial de reserva e, por conseguinte, pressionava para baixo
o saldrio dos trabalhadores urbanos.

A estratégia da esquerda partiddria brasileira de contraposi¢do ao poder
hegemonico da classe dominante mantinha o campesinato alijjado do protagonismo das

lutas.

A revolugdo que se propunha, entdo, era de cardter nacionalista e o papel de
condugdo desse processo caberia ao operariado urbano e a burguesia nacional em
alianca com outros setores genericamente designados como progressistas (classe
média, pequena burguesia, trabalhadores rurais, camponeses, setores da classe de
proprietarios de terra, etc).

Assim, no projeto de revolugdo democritico-burguesa proposto pelo Partido
Comunista, a constru¢cdo da nagdo se definia como uma empresa dos segmentos
sociais centrais e na qual o campesinato era incluido apenas formalmente. Tendo sido
definido como um setor marginal, o PCB ndo havia previsto para o campesinato
nenhum papel politico nessa “fase” ou “etapa” do processo histérico (SENA, 1985, p.

131).

Sem divergir do argumento, Bastos afirma que as lutas das Ligas Camponesas

colocaram em xeque o nicleo de poder hegemodnico:

As reivindicagdes e lutas das “ligas” puseram em questdo o monolitismo do bloco
agrario-industrial criado desde 1930. Esse bloco de poder constituiu-se com a
exclusdo do campesinato brasileiro. A questdo agraria, do ponto de vista de
camponeses e operdrios rurais, ndo foi enfrentada nem pela ditadura do Estado Novo

nem pela democracia populista. Ao contrdrio, tudo se encaminhava de modo a
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resolver-se na cidade, para a cidade. Os operdrios urbanos acabam por ser incluidos
no bloco de poder criado desde 1930, ainda que sob a forma da politica populista. Af
se incluem a nascente burguesia industrial, as burguesias comercial e bancdria, a
burguesia agrdria (latifundidrios, empresdrios, negociantes de terras e outros), setores
de classe média e, inclusive, setores operdrios urbanos (estes nos quadros da alianga
PTB-PSD, sob a égide da CLT). Dai excluem-se os camponeses e operdrios rurais.
Esse € o bloco de poder que as reivindicagdes das “ligas” pdem em causa. Ao lutar
pela alteragdo das condi¢cdes de trabalho e vida, o arrendatério, parceiro, posseiro,
morador e assalariado estavam — na pratica — exigindo a transformacio do bloco de

poder (1984, p. 116).

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

A titulo de exemplo da atencdo conferida pelas forcas de inteligéncia
estadunidenses as Ligas Camponesasm, vale destacar a titica de contra-comunicacio
que chegou a ser aventada, embora ndo tenha sido colocada em acdo, para combater a
utilizagdo do cordel como arma de agitacdo e propaganda a servico da mobilizagdo e

conscientizacdo dos camponeses:

A preocupagdo com o destino do Nordeste, ou seja, com a possibilidade de a regido
virar um territério dominado pela esquerda, era tanta que levou algumas autoridades
americanas a se interessarem pela literatura de cordel. O interesse surgira do fato de
que as agdes de Julido e das Ligas tinham nos cantadores populares um dos seus
principais meios de transmissdo. Para enfrentar essa tendéncia, um dos funciondrios
do Governo americano encarregado da propaganda teve uma idéia genial: enviar para
o Nordeste um cantor folclorico dos Estados Unidos, com a missdo de, também
cantando, enfrentar a divulgacdo que cantadores e autores dos folhetos faziam dos
atos de Julido e das Ligas. Sempre, claro, cantando em inglés. Mas a proposta — cuja
histéria € contada por Szulc, e reproduzida por Page em seu livro — ndo foi levada

adiante (SANTIAGO: 2001, p. 145).

'S Para uma exposicdo detalhada sobre as acdes contra-insurgentes e desmobilizadoras do governo dos
EUA no Nordeste brasileiro, conferir: PAGE, Joseph A. A revolugdo que nunca houve. (O Nordeste do
Brasil 1955-1964). Rio de Janeiro: Record, 1972.
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Fernando Azevedo, autor de obra relevante sobre o assunto, divide o tempo de
existéncia das Ligas Camponesas em trés periodos: de 1955 a 1959, da fundacdo da
Sociedade Agricola e Pecudria de Plantadores de Pernambuco (SAPPP) até a
expropriacdo do Engenho Galiléia; de 1960 a 1962, periodo marcado pela “virada”
politica e ideoldgica das Ligas Camponesas; e, a partir de 1963, crise das Ligas. “As
Ligas se transformam, pois, ao longo de sua trajetéria, de uma associacédo civil voltada
para a defesa dos interesses coorporativos dos camponeses, em um partido politico
agrarista e radical, cuja base social de apoio repousa no campesinato, nos pequenos
produtores e artesdos da cidade” (1982, p. 105).

De acordo com esse autor, a partir de 1963 comecam a ocorrer dissensdes
politicas e ideoldgicas entre facgdes internas, a organizacdo perde a hegemonia do
movimento social agrario para os sindicatos — controlados por comunistas e por setores
da Igreja —, e o Estado tenta carrear as lutas do campo para seu controle, através da
sindicalizagdo rural em massa'’ e pela encampacdo da bandeira da reforma agradria,
entre outras medidas.

Em outubro de 1963, ciente desses problemas e buscando meios para resolvé-
los, numa Conferéncia em Recife, a organizagdo se transforma em Ligas Camponesas
do Brasil (LCB), adotando a estrutura organica dividida em uma Organizacdo de Massa
(OM) e uma Organizagdo Politica (OP). A OP constituia-se no embrido de um partido
agrario baseado nos principios do centralismo democratico e do marxismo-leninismo, e
deveria dirigir-se e apoiar-se na Organizacdo de Massa das Ligas, definida como uma
entidade aberta e de carater corporativo, com a funcdo principal de coordenar a
campanha pela reforma agraria radical.

E de extrema relevincia, por exemplo, a informacdo que de 1963 em diante as
Ligas procuram expandir-se para fora do campo, formando entidades de massa: ligas
urbanas, ligas femininas, ligas de pescadores, ligas de desempregados, ligas de
sargentos. E que, em 1964, € instalada, com a presenca de 44 representantes de Ligas, a
Federagdo das Ligas de Pernambuco (JACCOUD). Segundo Azevedo, havia a intengéo
posterior de fundar a Federagc@o Nacional das Ligas (op. Cit, p. 112).

17 «“A partir de 1962, quando Goulart estimula a sindicaliza¢do no campo, numa tentativa de controlar a
mobilizagdo agrdria, vamos assistir a um enfraquecimento cada vez maior das “ligas”. Pela legislacao,
cada municipio s6 pode ter um sindicato e as cartas sindicais acabam sendo liberadas para o PCB ou para
a Igreja. Isso também isola e enfraquece as “ligas”, visto que poucas dire¢des sindicais acabam em suas
maos: as de Formoso, Cabo, Goiana e Timbatba” (BASTOS, p. 104).
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Ou seja, aprendendo com os obstaculos da luta de classes, entre eles o problema
do “fogo amigo” da ac¢do conciliatéria do PCB, e as dificuldades decorrentes de crises
internas, as Ligas Camponesas se reorganizavam para voltar a expandir-se, com uma
perspectiva que extrapolava o universo de sua bandeira principal, da reforma agraria
radical, e que se estendia para a organizagdo de outros segmentos explorados das classes
populares. O objetivo das Ligas ao demarcar o cardter das reformas de base pelo
adjetivo radical era delimitar a diferenca ideoldgica e politica entre o reformismo e a

revolucao.

De acordo com essas “reformas radicais” , os aluguéis seriam reduzidos em 50% e
cada inquilino adquiriria automaticamente a preferéncia para comprar o imével. As
grandes inddstrias instaladas no pafs — mesmo que fossem estrangeiras — seriam
encampadas. O sistema financeiro seria nacionalizado. As For¢as Armadas teriam os
seus efetivos reduzidos e seriam criadas milicias voluntdrias de operdrios,
camponeses e estudantes. A Lei de Seguranca Nacional seria revogada. O voto seria
estendido ao analfabeto. Todos os cddigos de Direito Publico e Privado seriam

revistos (SANTIAGO, 2001, p. 134).

A organizagdo da luta camponesa foi decisiva para o avanco de governos
progressistas, como o de Miguel Arraes em Pernambuco, responsédvel pela criacdo do
Movimento de Cultura Popular (MCP), e os territérios das Ligas tornaram-se pélos
atrativos para a expansao do repertdrio dos grupos de teatro politico de Sdo Paulo, como
o Arena, que passou a excursionar pelo Nordeste, em colaboragdo com as a¢des do CPC
da UNE e com o MCP de Pernambuco.

Em depoimento a Barcellos, Nelson Xavier informa sobre a influéncia das lutas
travadas no Nordeste sobre a producio do teatro politico paulista e sobre a “importagido”

da expressdo “cultura popular’:

A unido no sentido de encaminhar o trabalho ndo s6 para a politica, mas também para
a cultura popular, af sim, eu considero um legado do MCP. Utilizar as diferentes
formas da atividade cultural como um caminho de aproximag@o com os sindicatos,
com as associagdes de bairro, isso me parece que foi aproveitado da experiéncia
pernambucana. Porque, veja bem, depois da visita ao Nordeste, ninguém cabia mais
no Arena, vamos dizer assim. Foi inclusive ai que o Viana escreveu A mais valia vai
acabar, seu Edgar. Quando a gente volta, aconteceram vdrias apresentacdes em

sindicatos. Teatro para a pequena burguesia ndo dava mais, ndo tinha mais sentido.
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Por isso é que o caminho normal, a meu ver, era reproduzir a experiéncia viva que se
viu 1. Acho que o Viana utiliza a unifio dessas duas for¢as a fim de poder
desenvolver, pesquisar, criar uma cultura popular. Essa expressdo, diga-se de
passagem foi criada nesse momento. Ela ndo existia no Rio, foi copiada de 14. Era
assim que se chamava o trabalho 1a: MCP, Movimento de Cultura Popular (1994, p.

376).

Efetivamente, o imbricamento da elite cultural progressista com "o povo" s6 foi
possivel em funcdo de um engajamento das classes populares, isto €, o ascendente grau
de politizacdo e organizacdo dos segmentos operdrio e camponés abre perspectivas de

"8 a0s detentores dos meios de producio que compartilhavam do

expansdo de "mercado
. . . . i 19
pensamento desenvolvimentista e se debatiam com a crise de publico~ do teatro

brasileiro.

2.3 O engajamento do meio artistico em torno da questao agraria

Além de exigir o redirecionamento das andlises politicas e histéricas dos
partidos politicos e intelectuais progressistas, a experiéncia concreta de engajamento
dos camponeses nas Ligas tornou-se matéria para a producdo de diversas linguagens
artisticas, por intermédio de artistas cientes de suas responsabilidades como intérpretes e

formuladores da “realidade nacional”. De acordo com Moraes, naquele contexto:

Vianinha escrevia A besta torta do Pajet, rebatizada de Quatro quadras de terra —
sua primeira incursdo na explosiva questdo fundidria, retratando a luta pela posse da
terra no interior do pafs. Expunha a problemdtica social do campo através da
exploracdo dos lavradores pelos latifundidrios, focalizando o fendmeno do €xodo
rural, provocado pela substituicio das culturas agricolas pela pecudria” (2000, p.

154).

18 «“As pessoas faziam parte do CPC porque eram artistas ou porque queriam fazer uma carreira artistica, e
entraram na aventura do CPC porque achavam ser possivel ser artista e, a0 mesmo tempo, fazer arte para
o povo" (MARTINS, 1980, b, p. 81).

) j& no inicio dos anos 60 € nitida a ‘crise de publico’ enfrentada por todas as companhias, sem
nenhuma exce¢@o. O lado mais comercial, desfrutdvel e fértil para o desenvolvimento do paternalismo
estatal, sobretudo reivindicado, da ‘popularizacdo do teatro’, aqui, chama-se, mais propriamente,
necessidade de expandir o consumo ou, como se dizia, atingir novos publicos" (COSTA, 1987, p. 39).
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Segundo Betti, a excursdo que o Arena fez pelo Nordeste, em 1957, com as
montagens de Ratos e Homens e Juno e o Pavdo, foi de grande importancia como fonte
de subsidio para Vianinha, na temdtica da questdo agraria (1997, p. 75).

Moraes informa ainda, na biografia de Vianinha, que o dramaturgo encomendara
para Ferreira Gullar um poema de cordel, “no estilo dos cantadores de feira do
Nordeste. Gullar escreveu Jodo Boa Morte, cabra marcado pra morrer. O poema
acabou publicado em livro pela Editora Universitaria. Vianinha preferiu nao inclui-lo na
peca, que reelaborou sozinho” (Op. Cit, p. 154). A titulo de registro histdrico: a parceria
entre a dramaturgia de Vianinha e a poesia de Gullar, ndo efetivada nessa pega, serd
posteriormente realizada em Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come (1965), no
contexto pds-golpe. O titulo do poema de Gullar inspirou outra obra, o filme Cabra
marcado pra morrer, de Eduardo Coutinho, sobre o assassinato de uma das liderangas
das Ligas Camponesas, Jodo Pedro Teixeira.

Vianinha, que na época ja se destacava como um dos principais ativistas do
teatro brasileiro, empenhado na elaboracdo de uma dramaturgia nacional, manifestava
consciéncia da defasagem do teatro em relacdo a acumulagdo da literatura brasileira. No
artigo “Quatro instantes do teatro no Brasil”, ao comentar a produg¢do teatral da década
de 1940, anterior a chegada dos encenadores e diretores estrangeiros, aponta os limites

do realismo dramético como forma de figuracdo critica da realidade:

Mas os costumes e a realidade fixados sdo geograficos. Passam-se as pecas no Brasil,
mas ndo se passa o que se passa no Brasil. A fixacdo dos costumes sdo aqueles
idealizados, que servem para expressar a moral da inacdo, do homem pobre
culturalmente. A complexidade é abjeta, ¢ inumana. A simplicidade ¢ a felicidade.
Mesmo que com ela o homem esteja carregado de auséncias, de omissdes. Os
camponeses vivem bem, plantando na terrinha abencoada. Ndo hd muita fome, hd
sempre uma aguinha fresca para ser tomada, hd a natureza e o crepusculo. (...) Deus
lhe pague é a epopéia de um homem perdido, ausente, submetido — que o autor
consegue transformar. Sua estreita limitagdo € a sua felicidade. O teatro brasileiro

sucumbiu diante de nossa realidade (1983, p. 46).

Ap6s a fase que o dramaturgo chama de esteticista, de predominio da funcdo do
diretor (principalmente os estrangeiros), hd uma retomada da preocupacio da autoria, da
elaboracdo dramatirgica no teatro brasileiro, em consondncia com o contexto de

engajamento, que demandava uma pesquisa critica, € ndo mais idilica, pela
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representacdo da realidade brasileira. O Teatro de Arena encabecou essa nova vertente
ao trazer a baila a nocdo de responsabilidade, de engajamento via participacdo cultural.
Segundo o autor, no contexto em que os maiores sucessos do teatro brasileiro passam a
ser as pecas nacionais, por conta da colocacdo em cena do “problema nacional, da
maneira de ser nacional”, essa produgdo apenas se emparelha ao que a literatura
brasileira ja tinha construido anteriormente: “O Teatro de Arena realiza em 1958 o que
Jorge Amado j4 fizera ha muito tempo. O Teatro de Arena, na realidade, nada inventou
de muita importancia cultural. Sua importincia reside nos passos que deu e na
modificac¢do que trouxe a todo o pensamento do teatro brasileiro.” (ibidem, p. 50).

No texto “A questdo do autor nacional” — escrito provavelmente no final de
1966, ou inicio de 1967, segundo Peixoto — Vianinha analisa que “o teatro brasileiro,
que criou tantas e tdo boas tradi¢des, ndo teve forca suficiente para se impor no apds-
guerra” (1983, p. 115). O dramaturgo avalia que, na mesma época em que escreviam
Graciliano Ramos, Mario de Andrade e Drummond, prevalecia no teatro brasileiro uma
tradi¢do que misturava socialismo e romantismo: “Deus lhe pague é uma mistura de
aversdo ao dinheiro, que surgia na sociedade, € uma ode roméantica aos sentimentos
eternos e fiéis, ao aconchego da familia. Um mundo aprazivel, cujos problemas eram
trazidos de fora. Como se o mundo fosse uma natureza agraddvel que a sociedade
extermina.”

Também no cinema a questdo manifestou-se de modo peculiar. Comentando
sobre a trilogia da seca produzida pelos cineastas do Cinema Novo, composta pelos
filmes Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos (1963), Deus e o diabo na terra do
sol, de Glauber Rocha (1964), e Os fuzis, de Ruy Guerra (1964), Celso Frederico
explica porque, a seu ver, esse conjunto foi um acontecimento decisivo na histéria do

cinema nacional:

Todos esses filmes enfocam temas circunscritos a questdo agrdria, e isso,
evidentemente, tem uma explicacdo. Os cineastas, preocupados em refletir a realidade
brasileira, tinham como referéncia e modelo disponiveis o romance social-regional
produzido a partir da Revolugdo de 1930 (mais rico e expressivo que o romance
urbano); tudo, naturalmente, filtrado pelo clima politico do pré-64, que incentivava a
retomada da questdo agrdria numa perspectiva revoluciondria. A este respeito, o
critico Ismail Xavier observou: “(...) a luta pelas reformas de base define o confronto
com os conservadores e, ndo por acaso, nessas obras-primas citadas, ¢ o campo o

cendrio, € a fome o tema, € o Nordeste do Poligono das Secas o espago simbélico que
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permite discutir a realidade social do pafs, o regime de propriedade da terra, a

revolugdo” (1998, p. 277).

A questdo agraria definitivamente tornara-se um dos principais temas da

producgio artistica brasileira de viés engajado.

2.4 A Moratoria: o ponto de vista da oligarquia rural decadente da dramaturgia de

Jorge Andrade

Em meados da década de 1950, o teatro brasileiro comegava sua guinada
progressista rumo ao nacionalismo. Ressaltando que entre os dramaturgos da nova
geracdo havia em comum a militincia teatral e a posicdo nacionalista, o critico Décio de

Almeida Prado escreve em O teatro brasileiro moderno:

Aos poucos, aqui e ali, por todo o Brasil, mas concentrando-se particularmente em
Sdo Paulo, foram surgindo as pegas que o nosso teatro reclamava para completar a
sua maturidade. E, 1955, A Moratdria, de Jorge Andrade. Em 1956, no Recife, com a
descida triunfal ao Rio de Janeiro no ano seguinte, O Auto da Compadecida, de
Ariano Suassuna. Em 1958, Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri. Em
1959, Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho. Em 1960, O Pagador de

Promessas, de Dias Gomes, e Revolugdo na América do Sul, de Augusto Boal (1996,

p. 61).

No prefacio a edicdo de 1965, Décio de Almeida Prado afirma: “A Moratéria
evoca o fim, frequentemente melancdlico, desse processo social — a divisdo e perda das
fazendas, com a ascensdo de novas classes, facilitada por dois violentos choques: a crise
do café e a revolugdo de 1930 (Op. Cit, p. 11).

Mais de duas décadas apds o ciclo vigoroso do romance regionalista do
Nordeste, que colocou em evidéncia a crise do sistema econdmico e cultural calcado nos
engenhos de cana, um dramaturgo do Sudeste deu forma teatral a crise da elite agraria
do café. Em termos gramscianos, podemos afirmar que a obra aborda, em chave teatral,
o ciclo da revolugdo passiva, ou modernizacdo conservadora, da década de 1930, em
que a oligarquia rural foi destituida da posicdo de comando do bloco histérico, na

medida em que a burguesia industrial assumiu posi¢cdo de maior projecao.
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Em estudo sobre a dramaturgia de Jorge Andrade, Arantes ressalta suas
principais influéncias estrangeiras, a saber: o trabalho de Anton Tchekov, que aborda a
decadéncia da sociedade “aristocratica” russa, em fins do século XIX — “A partir dessa
referéncia, Jorge Andrade recriou nio s a temdtica "alteracio de um modo de vida
rural”, mas tomou-a também como uma opg¢ao estética e politica. Em outras palavras, a
proximidade com a dramaturgia tchekoviana significou marcar posi¢ao diante do teatro
no Brasil dos anos 50 e 60” (2001, p. 460); e a dramaturgia de Arthur Miller e de seus

pressupostos acerca do realismo psicoldgico:

Em Jorge Andrade, todos esses principios do realismo psicologico (Biff/
Willy Loman) — patética soliddo do individuo ilhado em seu fracasso —
serdo organizados para pensar no impacto da crise de 1930 na esfera dos
personagens (Marcelo/Joaquim). Diferentemente na realidade brasileira,
as rupturas oriundas das transformagdes eram decorrentes da
desestruturacdo de um sistema produtor calcado na propriedade agricola
monocultora. E, portanto, a carpintaria teatral do realismo psicoldgico
amalgamando-se ao tema da decadéncia rural. Em outras palavras, a
servico de uma memoria individual que, ficcionalmente, refaz a trajetéria

do rural ao urbano. (Op. Cit, p. 461).

Além disso, em esfera nacional, Arantes aponta as obras de Abilio Pereira de
Almeida — Paiol Velho ¢ Santa Marta Fabril S/A —, C16 Prado — Didlogo de Surdos — e
Edgar da Rocha Miranda — Para onde a terra cresce (1952) e E o noroeste soprou
(1954) como referéncias de Jorge Andrade, por abordarem segmentos sociais em
desagregacdo: “Tendo estudado e se formado préximo aos expoentes da dramaturgia
brasileira acima elencados, Jorge Andrade se apresentard como sendo o desdobramento

e o refinamento das intencdes dessas referéncias” (Idem, ibidem, p. 462).

Com apenas seis personagens — sendo que cinco deles da mesma familia — e
estrutura basicamente sustentada pelo didlogo, a pega traca competente panorama da
crise da oligarquia cafeeira, fazendo uso de procedimentos do teatro moderno, como a
contraposi¢do de tempos histéricos e didlogos de personagens em planos de cena
divididos pela cenografia. Como informa a rubrica: “Acao: no segundo plano ou plano
da esquerda, a acdo se passa em uma fazenda de café em 1929; no primeiro plano ou
plano da direita, mais ou menos trés anos depois, numa pequena cidade nas

proximidades da mesma fazenda” (1965, p. 23).
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O nicleo familiar de uma familia dona de terra fora vitimado por negociacdes
mal sucedidas do patriarca em momento de crise financeira nacional. Os filhos,
acostumados ao 6cio, viram-se obrigados a trabalhar para ajudar na sustentacdo da
familia. Essa se vé obrigada a abandonar a fazenda e passa a alimentar a expectativa de
que um dia retornard. Sua esperanca fora empenhada num processo judicial que
reivindica a nulidade juridica do confisco das terras de Joaquim. O noivo de Lucilia,
Olimpio, se engaja como advogado no processo. Em sintese, esse é o enredo da peca,
que finda com a noticia do malogro da empreitada judicial.

O desenvolvimento da trama € sustentado pelos conflitos da mudanca decadente
da posi¢do social daquela familia, entre pais e filhos, entre a namorada e o pretendente
de familia inimiga — conseqii€éncia dos confrontos coronelistas de épocas passadas — e
entre Joaquim, o chefe da familia, e a familia de sua irm, Elvira, que faz questio de
ressaltar a humilhante condic¢io de favor que liga a familia de seu irmao na condigdo de
dependente da sua.

Os subalternos, como o empregado Benedito — nome tradicionalmente atribuido
ao personagem negro que trabalha como pedo, no Boi Bumbd ou no teatro de
mamulengo —, ndo tém voz na pega. Eles sdo apenas citados. As classes populares ndo

aparecem efetivamente.

Marcelo — (Segundo plano) Mande o Benedito arrear o cavalo para mim.
Lucilia — (Primeiro Plano) O que ele tinha a dizer era para mim.

Helena — (Segundo plano) Arreie voc€ mesmo.

Marcelo — (Segundo Plano) Mas, afinal, para que temos empregados?

Helena — (Segundo plano) Ora, meu filho, ndo seja preguicoso! (Encaminham-se

para a cozinha) Diga a sua tia que preciso muito falar com ela. (Saem).

Vale notar: o ano de estréia da peca é o mesmo em que surgem as Ligas
Camponesas. Portanto, até entdo, fora algumas revoltas isoladas no territério, nao havia
propriamente um movimento camponés de contestagdo, com pretensdes nacionais. Ou
seja, a rigor, ndo existia o protagonismo de um sujeito politico coletivo no campo que

ensejasse seu correspondente estético.
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O casamento, como instituicdo burguesa, € colocado em xeque com o fim da
propriedade e a conseqiiente decadéncia social. Lucilia ndo deseja mais casar, pois sabe
que sustenta os pais com seu trabalho e ndo quer onerar seu futuro marido com o 6nus

da crise familiar.

Lucilia — (Contrai-se) Nada mais tem sentido. Nada!

Olimpio — (Pausa) Entdo, eu representava muito pouco para voce.

Lucilia — Muito! No meio que me pertencia. Agora ndo me pertence mais.

Olimpio — Isso é orgulho!

Lucilia — Pois que seja. (op. Cit, p. 110)

Entretanto, o motivo da frieza de Lucilia é a antecipacdo de um confronto
inevitavel: seu pai ndo aceitaria ser ajudado por seu futuro genro, filho de seu inimigo.
A crise do nucleo familiar burgués adquire nessa passagem contornos locais bem
definidos, a saber: o coronelismo é o fator de atrito da crise conjugal de Lucilia e
Olimpio, e o noivo empenha-se em desvencilhar-se das atitudes coronelistas de seu pai,
em confrontos passados com o futuro sogro. Segundo Arantes: “Se Olimpio € a
representacdo do profissional liberal em ascensdo, Joaquim nao deixa de simbolizar uma
variagdo do tipico "coronel". O dramaturgo, em A Moratdria, localiza essas duas
figuras, seus enfrentamentos e suas aliangas em 1929” (2001, p. 474).

Joaquim vivencia a crise racionalizando-a como um dado passageiro, e requer
para a familia, a titulo de heranga de classe, o prestigio dos tempos de outrora. Esse
descolamento da realidade € confrontado a todo momento por seus filhos, Lucilia e

Marcelo.

Joaquim: Vocé ndo honra o nome que tem.

Marcelo — (Pausa) E o que € que vale este nome?

Joaquim — Muita coisa. Ainda somos o que fomos.
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Marcelo — Ndo somos nada, esta € que € a verdade.

Joaquim — Nao me confunda com vocg.

Marcelo — Até quando o senhor vai mentir a si mesmo? Nao percebe, ndo vé que ndao

contamos mais para nada? Ninguém mais tem considerac@o por nds. (ibidem, p. 117)

A dupla de filhos assume posicdo distinta em relagdo as exigéncias da vida
desonerada, que exige deles a venda da for¢a de trabalho, ou seja, que se transformem
em proletarios. Lucilia encara com altivez o oficio de costureira, enquanto Marcelo ndo

se adapta ao trabalho no frigorifico e mantém hébitos dispendiosos.

Nos personagens construidos por Jorge Andrade, o conceito liberal de trabalho ndo
tem um valor positivo, ou seja, ndo € visto como o tnico caminho de ascensdo social
e realizacdo humana. Ao contrdrio, o trabalho é sinénimo de sofrimento e
aprisionamento, € sinal de proletarizacdo e desqualificagdo do individuo. Isto é muito
aparente e torna-se mais critico quando o dramaturgo escolhe um frigorifico como

espago de trabalho de Marcelo (ARANTES, p. 475).

Entretanto, € Marcelo que confronta Joaquim e assume um ponto de vista ldcido

em relacdo ao momento de transicido daquele contexto histérico:

Marcelo — Reconheco, sou um fraco. Ndo assumi a responsabilidade. E o senhor? O
senhor que sé pensa na sua fazenda, no seu processo, nos seus direitos, no seu nome.
Enquanto pensa em si mesmo, na sua honra, ndo pode sentir o que sinto. O senhor
ndo sai a rua para saber o que os outros pensam de nds. O senhor finge ndo perceber
que ndo fazemos mais parte de nada, que o nosso mundo estd irremediavelmente

destruido. Se voltdssemos para a fazenda...

Joaquim — (Num grito) Vamos voltar!

Marcelo — ... tornariamos a perdé-la. As regras para viver sdo outras, regras que niao
compreendemos nem aceitamos. O mundo, as pessoas, tudo! Tudo agora ¢ diferente!
Tudo mudou. S6 nés é que ndo. Estamos apenas morrendo lentamente. Mais um
pouco e ficaremos como aquele galho de jabuticabeira: secos! Secos! (ibidem, p.

122).

As épocas passadas, de bonanca financeira e controle politico sdo lembradas

com nostalgia, e a urbanizacio € vista com desconfiancga e ressentimento por parte dos
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personagens da peca. Entretanto, a despeito de esse ser o ponto de vista dos
personagens, ndo € o da peca. Os procedimentos técnicos de que o dramaturgo faz uso
colocam o espectador na condi¢@o de observador distanciado da crise. No didlogo entre
Marcelo e Joaquim estdo em jogo duas perspectivas do mesmo problema: a destitui¢cao
da oligarquia rural do posto de comando da elite nacional. Enquanto o pai assume o
ponto de vista idealista da exigéncia saudosista de retomada de um passado irretorndvel,
cobrando da época presente os dividendos de sua suposta contribui¢do — enquanto
classe —, o filho reconhece, num ato de lucidez, o giro histdrico que deslocou sua classe
da condigdo protagdnica. O mundo das regras outras que Marcelo identifica, em que
“tudo agora € diferente”, € o mundo que passou por revolucdes — russa, mexicana,
alema, etc, algumas bem sucedidas, outras malogradas — e que vivenciou a organizac¢do
da classe trabalhadora, em partidos e sindicatos, por meio de greves, rebelides e levantes
localizados de camponeses e operarios. Enfim, é o mundo em que os trabalhadores
passam a cobrar seu quinhdo nas benesses do progresso e ameagcam revolucionar a
estrutura politica, econdmica e social. A inadequacdo de Marcelo no trabalho do
frigorifico é, em ultima instancia, a figuracdo da impossivel articulagdo de classe entre a
oligarquia rural decadente e a classe trabalhadora.

Além da contraposicdo de planos, outro procedimento presente na obra é a
alegorizagdo da ascensdo das classes populares, manifesto no ressurgimento das

formigas na propriedade, em seqiiéncia ao assunto da urbanizacdo como um problema.

Helena — N6s nos afastamos de todos, Quim. Néo freqiientamos nada!

Joaquim — E para qué? Uma gentinha, que ndo sei de onde veio, tomou conta de tudo!
Helena — As cidades também crescem. E por isso que aparecem tantas caras novas!
Joaquim - Viviamos muito bem sem elas. Gentinha!

Helena — (Sorri) N6s ndo saimos daqui, ndo acompanhamos nada. Antes, as reunides
eram feitas nas fazendas! Hoje, s@o feitas na cidade... e estivemos sempre longe de
tudo!

Joaquim: Fizemos muito bem.

Helena: A verdade, Quim, é que ndo evoluimos!
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Joaquim — Nao sei; pode ser. (De repente) Vou ver se ja recolheram as vacas.

Helena — Vocé viu que as formigas tornaram a sair?

Joaquim — Ndo. Onde?

Helena — Novamente ali.

(Helena aponta para a esquerda, entre a porta em arco e a de seu quarto).

Joaquim — Precisamos por dgua quente.

Helena — Sao danadas, nunca vi!

Joaquim — Espere. Vou buscar a chaleira.

)

Joaquim — (Segundo plano) Desta vez elas me pagam. Quero ver se tornam a sair.

Helena — (Segundo plano) Nunca vi formiga mais daninha.

Joaquim — (Segundo plano) Se deixarmos, elas tomam conta da casa.

Helena — (Segundo plano) J4 invadiram o guarda-comida.

Joaquim — (Segundo plano) Elas sdo sabidas. (levanta-se) Sairam na cozinha

também?

Helena — (Segundo plano) (Levantando-se) Sairam. (Saem para a cozinha)

A presencga das classes populares aparece pelo ponto de vista da oligarquia rural
decadente, como uma afronta ao poder dessa classe. Nota-se, entretanto, que essa
aparicdo ndo se configura por meio da expressdo de um personagem. As massas “as
caras novas, a gentinha” aparecem como conseqiiéncia da reconfiguracdo do sistema
produtivo, e ndo propriamente como agentes dessa nova fase. Embora essa familia,

representante da oligarquia rural, tenha regredido em termos de poder e influéncia, nada
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indica que esteja em andamento uma revolucdo. A idéia de revolugéo passiva explica
bem esse tipo de ciclo de modernizacdo conservadora, que, no caso brasileiro, diz
respeito a interpretacdo de um tipo de revolugdo burguesa ndo jacobina, ou seja, um
processo de transformacdes pelo alto, via Estado, como é o caso do processo

deslanchado em 1930%.

A peca, portanto, trata de um assunto épico, a crise da oligarquia agréria, em
forma dramatica, por meio do registro da decadéncia de uma familia dona de terras. A
antinomia estética dai resultante ndo dilui a forca da pecga, pois os procedimentos
estéticos mobilizados configuram uma experiéncia de totalidade na trajetoria regressiva

da familia nuclear.

O critico Miroel Silveira, ao escrever sobre a obra, parte de pressupostos
dramaéticos para justificar por que, em sua opinido, o trabalho “escapa de ser uma grande
peca”. O primeiro motivo elencado € a falta de empatia entre o protagonista Joaquim e o

publico, em razdo da falta de “razdes” do personagem principal.

Para que nos unamos ao personagem principal na simpatia, na entrega que acabam
formando a fus@o entre os assistentes e o intérprete, € indispensdvel que fiquem
justificados os atos do personagem, ou os fatos com que o Destino ou forcas
exteriores o coagiram. (...) Fala-se numa venda da cafés em confianga, num homem
que desaparece, sem pagar o preco desse café, mas tudo isso leva o espectador nio a

lamentar o velho, e sim a subestima-lo por mediocre e incapaz (1976, p. 157).

E o segundo motivo elencado por Silveira é a inconsisténcia da construgdo da
personagem da irma e do cunhado do protagonista, e do conflito entre eles. “Assiste-se a
A Moratoria, por isso, de coracdo frio, sem participar daquilo que o autor desejaria que
fosse um drama”. O interesse do argumento estd no que ele explicita, por vias tortas,
sobre o desencaixe entre a matéria da peca e os procedimentos eleitos para lhe dar

forma.

O conflito da peca néo se encontra, propriamente, na relacéo entre os individuos,
mas, na derrocada de uma classe, da qual os personagens daquele nicleo familiar ddo
forma e representam. Embora sejam os procedimentos técnicos oriundos do drama, aqui

eles operam em confluéncia com o material épico eleito pelo dramaturgo como

20 Sobre o conceito, conferir o artigo “1930 e o Brasil” de Jaldes Reis de Meneses, no sitio eletronico
http://jaldes-campodeensaio.blogspot.com.
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problema, surtindo, portanto, efeitos diversos daqueles esperados pelo critico. Isto €, a
critica exige da peca o resultado dramético que sua forma promete, embora ndo cumpra

em fung¢do do carater épico do assunto.

Em contraponto, Souza afirma que a pega € a primeira obra prima do moderno
teatro brasileiro: “A grandeza de A Moratdria deriva em parte de Jorge Andrade ndo
tomar partido no conflito que descreve e permitir, de bracos cruzados, que se cumpra o

destino doloroso das suas personagens” (1980, p. 112).

Pela maneira como o assunto foi enformado, ndo podemos dizer que a peca trata
propriamente da questdo agrdria: diante da crise, ndo hd uma agdo organizada dos
camponeses para contestar a legitimidade da propriedade daquelas terras ou reivindicé-
las por meio da acdo direta. Alids, o texto sugere que o processo de “conquista” das
terras da familia de Joaquim nao se dera por meio de compra e venda, mas por meio de

usucapido ou grilagem de terras publicas.

Joaquim — (Pausa) Quando meus antepassados vieram para aqui, ainda nfo existia
nada. Nem gente desta espécie. (Pausa) Era um sertdo virgem! (Sorri) A tnica
maneira de se ganhar dinheiro era fazer queijos. Imagine, Lucilia, enchiam de queijos
um carro-de-bois e iam vender na cidade mais préxima, a quase duzentos
quildmetros! Na volta traziam sal, roupas, ferramentas, tudo que era preciso na
fazenda. Foram eles que, mais tarde, cederam as terras para se fundar esta cidade.

(Pausa) Quando eu penso que agora... (Op. Cit, p. 29).

Em meio a crise, outros proprietarios se apossam das terras da familia, ou seja,
ha uma transferéncia da posse das terras, entre proprietarios, e ndo a democratizagdo das
mesmas. Salvo excecdes de lutas camponesas esporddicas e dispersas pelo territrio
nacional, efetivamente ndo havia ainda contestagdo vigorosa em torno da bandeira da
reforma agraria, o que significa que a solugéo teatral estd de acordo com o curso politico
da época.

Todavia, podemos afirmar que a pe¢a € um prenuncio do problema da questio
agraria, pois lida com a matéria da crise da elite agraria, que precede o campo de
contradi¢des que posteriormente se acirra com o aparecimento de sujeitos historicos
coletivos e populares que contestardo a desigualdade da reparti¢do e do uso das terras do

pais.
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2.5 O Pagador de promessas: a reforma agraria manipulada pelo discurso midiatico

A peca O pagador de promessas, de Dias Gomes, dramaturgo militante do
Partido Comunista do Brasil (PCB), estreiou no dia 29 de julho de 1960, no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), em Sao Paulo, com dire¢ao de Fldvio Rangel. Em apenas
dois anos recebeu seis prémios nacionais e foi laureada no 3° Festival Internacional de
Teatro em Kalsz, na Polonia. A versdo cinematografica teve igual repercussao: em 1962
recebeu cinco prémios internacionais e trés nacionais (GOMES, 1979, p. 116).

Em critica publicada no Suplemento Literdrio de O Estado de Sdo Paulo, em
julho de 1960, Sadbato Magaldi ressalta como aspecto da qualidade literaria da peca o
“despojamento das procuras rebuscadas e a transposicdo realista da linguagem das
vdrias classes e dos grupos sociais”: “Esse caminho, iniciado em nosso moderno teatro
por Vestido de Noiva, continuou em A moratoria, A Compadecida e Eles ndo usam
black-tie. O Pagador de Promessas inscreve-se nessa linha e traz novas fontes a
tradi¢do teatral que se vem criando, e de que esses textos fornecem as principais
coordenadas” (Ibidem, p. 08).

Z¢-do-Burro, o protagonista, ¢ um pequeno proprietdrio rural empenhado em
cumprir a promessa feita a Iansda/Santa Barbara, em agradecimento ao suposto milagre
que teria curado seu animal de estimag@o, o burro Nicolau. Segundo os termos da
promessa, se o burro ficasse bom seu dono dividiria suas terras com os lavradores
pobres e levaria uma cruz pesada como a de Cristo de sua roca a igreja de Santa
Barbara. O conflito dramatico da pega, protagonizado por Zé-do-Burro e o padre, que o
impede de entrar com a cruz na igreja e dar cabo a promessa, é assentado numa
estrutura épica, que analisa sob diversos pontos de vista, por meio de diferentes
personagens, o confronto de um homem rural com o universo mercantilizado da cidade,
marcado pelo oportunismo do jornalista, do vendedor de rua, do gigold, do guarda, do
poeta-comerciante, da igreja, e pela resisténcia ora harmodnica, ora contundente, dos
capoeiristas e da baiana adepta do candomblé as estruturas repressoras da politica e da
igreja.

Segundo Costa, o dramaturgo configura uma estrutura narrativa em que o
didlogo aparece impossibilitado como veiculo de acdo: o confronto entre o protagonista
e Padre Olavo tem como pano de fundo a propria luta de classes, “que explica as duas
intransigéncias e a incompreensibilidade mutua das razdes dos oponentes em confronto,

assim como faz explodir o mito do individuo auténomo” (1987, p. 47).
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Em contraponto a maioria dos criticos — que interpretam Zé-do-Burro como um
representante do arcaismo do mundo rural, eivado de certo misticismo mégico —, Costa
observa que o protagonista ndo foge ao universo da mercantilizacdo das relacdes

sociais, uma vez que sucumbe ao mercado de milagres.

Este é apenas um dos aspectos — de cardter muito superior a sua capacidade de
“negociar” — que determinam a sua irredutivel honestidade interessada. E a
honestidade dos humildes que, conscientes dos controles a que estdo sujeitos, sdo
espertos justamente quando ndo fazem uso da md esperteza (o “jeitinho”) porque se
reconhecem dependentes, se ndo dos favores, certamente do crédito de que sé

poderao dispor junto aos poderosos se permanecerem honestos (1987, p. 48).

A peca interessa a organizacao do repertdrio que, direta ou indiretamente, tratou
do tema da questdo agrdria, em func@o de o assunto aparecer na obra por meio do
personagem do jornalista, que transforma a a¢@o individual e religiosa do protagonista —
de divisdo de suas terras com os lavradores pobres, em cumprimento a promessa — numa
bandeira de luta revoluciondria, obviamente ndo com fins de agitacdo politica, mas de
manipulag¢do do ato do pagador de promessas, alcado a condi¢do de ameaca a ordem
estabelecida, por conta da pregacdo messidnica da revolucdo. A a¢do do jornalista,
portanto, ¢ movida pelo célculo mercantil. Costa analisa com riqueza de detalhe o
sentido da relacdo entre o personagem do jornalista com o protagonista, e pondera que
reside nesse foco o valor critico da peca, pois ele é capaz de “formalizar com rara
competéncia um conteido da moderna experiéncia social brasileira, a saber, a expansdo
do capitalismo tal como aparece na pratica real do jornalismo” (Op. Cit, p. 54).

Efetivamente, o didlogo que o jornalista estabelece com o protagonista expde em
série um conjunto de procedimentos do oficio jornalistico. Ao cumprimentar pela
primeira vez Zé-do-Burro, o jornalista o faz efusivamente — “Parabéns! O senhor € um
her6i!” (GOMES: 1972, p. 58) — deixando evidente que antes mesmo da apuracdo in
loco, o representante dos interesses comerciais do jornal ji tem em mente a embalagem
com que pretende empacotar o ato de Zé-do-Burro como mercadoria jornalistica. Dai
por diante, a apuragdo do fato cumpriria apenas a tarefa de estruturar de modo
verossimel e atrativo, segundo os critérios da noticia, a histéria e a personalidade do
“her6i”. A extensdo da caminhada com a cruz nas costas é comparada a uma maratona

esportiva.
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O repdrter solicita a cumplicidade de Zé com o processo de construcdo da
noticia, de modo que ele represente como um ator de si mesmo. Para posar para foto, ele
pede ao protagonista que ele finja que estd falando com ele e Z¢ resiste a artificialidade
dessa montagem, mesmo diante do assédio do jornalista — “E dentro de algumas horas o
Brasil inteiro vai saber. O senhor vai ficar famoso” (Idem, ibidem, p. 59).

A titulo de andlise, nos interessa destacar o seguinte trecho de didlogo:

Rosa — E nio foi s6 isso. Ele prometeu também repartir o sitio com aquela cambada

de preguicosos.

7€ — Que preguicosos? Gente que quer trabalhar e ndo tem terra.

Repdrter — Repartir o sitio... Diga-me, o senhor € a favor da reforma agraria?

7€ — (Ndo entende.) Reforma agréaria? Que € isso?

Repérter — E o que o senhor acaba de fazer em seu sitio. Redistribuicdo das terras

entre os lavradores pobres.

7€ — E nao estou arrependido, mogo. Fiz a felicidade de um bocado de gente e o que

restou pra mim da e sobra.

Repérter — (Toma notas.) E a favor da reforma agréria.

Z¢ — E bem verdade que se o meu burro néo tivesse ficado doente, eu ndo tinha feito

isso.

Repérter — Mas, e se todos os proprietdrios de terra fizessem o mesmo. Se o governo

resolvesse desapropriar as terras e dividi-las entre os camponeses?

Z¢ — Ah, era muito bem feito. Cada um deve trabalhar o que € seu.

Repérter — (Anota.) E contra a exploragio do homem pelo homem. O senhor pertence

a algum partido politico?

Z¢& — (Com alguma vaidade, dissimulada num sorriso modesto.) Ja quiseram me fazer

vereador. Qual... (idem, ibidem, p. 61).

66



Note-se que o protagonista ignora o significado politico da reforma agréria,
ainda que tenha tomado atitude semelhante com suas terras, em decorréncia da
promessa. A agdo de Zé-do-Burro € individual e motivada por aspectos religiosos. A
conotacdo politica para o ato € infiltrada pelo jornalista, com interesses escusos ao
engajamento. A instigacdo do repdrter para provocar uma resposta de Zé-do-Burro que
possa ser utilizada como factéide de uma ameaca esquerdizante exclui na pergunta
qualquer hipétese de reforma agraria radical — “Mas, e se todos os proprietarios de terra
fizessem o mesmo. Se o governo resolvesse desapropriar as terras e dividi-las entre os
camponeses?” — pois ela s6 poderia ser realizada por meio da inverossimil boa acdo de
proprietarios ou tutelada pelo governo.

Como o repdrter procura arrancar do entrevistado informagdes que corroborem
com a linha editorial previamente decidida, ele formula afirmacdes do protagonista que
nio foram por ele expressas dessa maneira: “E a favor da reforma agraria” e “E contra a
exploragdo do homem pelo homem”. O procedimento é padrio no jornalismo,
aprendido nos cursos de graduacgdo: sob a justificativa de que o jornalista deve zelar pela
acessibilidade da informacdo, hd uma espécie de direito implicito no oficio que o
autoriza a reescrever, ou se quisermos, a reinterpretar, ou ainda, a manipular, com suas
préprias palavras, o que ele acha que o entrevistado disse. Conforme Costa, o
dramaturgo consegue com a cena da entrevista ‘“desmontar o mecanismo de
funcionamento da imprensa: ela ndo apenas induz e decodifica declaracdes segundo
seus proprios interesses de modo a criar, de um pequeno incidente, um fato de
repecurssdes nacionais, como também se envolve com o caso com a disposi¢do explicita
de administra-lo” (1987, p. 52).

Camuflar interesses particulares sob a fachada do argumento democratizante é
outra iniciativa dos meios de comunicacdo hegemdnicos que o dramaturgo soube
capturar no didlogo entre o reporter e o protagonista: “Repdrter — Agora a causa ndo é
somente sua, é também do nosso jornal. E sendo do nosso jornal, é do povo!” (Idem,
ibidem, p. 69). Segundo Costa, “o que Dias Gomes mostrou foi o modo como sdo
produzidos ‘herdis nacionais’ a partir de qualquer fait-divers — nisso também
mostrando-se um bom descendente do melhor teatro naturalista” (1987, p. 54).

Quando indagado, o protagonista expressa simpatia pela realizagdo da reforma
agraria, entretanto, trata-se de uma espécie de simpatia oportunista, na medida em que
afirma que, nio fosse a doenca do burro que ocasionou a promessa, ndo teria ele essa

disposi¢do. A simpatia do protagonista pela reforma agréria é cerceada pelos limites da
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consciéncia possivel de um proprietdrio, que sé admite a divisdo da terra sob seu
controle e na medida em que pode dela extrair dividendos, mesmo que sejam para o
regozijo de sua auto-imagem — “Fiz a felicidade de um bocado de gente (...)”. A
legitimidade do principio da propriedade privada da terra fica inabalada — “Cada um
deve trabalhar o que é seu”.

Segundo Costa, o acerto estético da peca, via critica a expansdo do capitalismo
por meio da formalizagdo da experiéncia do jornalismo, desmente o que o dramaturgo
procurou apontar em sua obra®'. A histéria de Zé-do-Burro ndo teria alcance maior, na
medida em que se refere a um “confronto de duas formas igualmente alienadas do
comportamento social (ortodoxia X sincretismo religioso)” que se passa sob a forma de

atrito de porta de igreja.

Tal desfecho, combinando 16gica interna e inteng@o politica, revela até pela evidente
concessdo ao misticismo, mas sobretudo pelo tom solene, o verdadeiro interlocutor
do dramaturgo e, eventualmente, da dramaturgia nacional-popular: expressdo
engenhosa da politica adotada, O pagador de promessas tem nitida funcdo de
adverténcia, do tipo “facamos reformas antes que o povo faga a revolugdo” pois,
conforme seu teorema, ¢ o conjunto de forcas empenhadas em preservar o sistema
que transforma reivindicagdes populares sem maiores conseqiiéncias em ‘“problemas
sociais”. Basta, portanto, fazer pequenas concessdes (como a de permitir que se
cumpra na Igreja uma promessa feita em candomblé) para garantir a ordem (Op. Cit,

p- 55).

Nesse sentido, a despeito da formalizacdo em chave critica da dindmica da
industria cultural por meio da vertente do jornalismo — que se antecipa a radicalizacdo e
reifica a questdo agraria —, a peca coaduna com a politica de conciliagdo de classes
pregada pelo PCB naquela conjuntura, e seus impasses estéticos correspondem aos

obstaculos politicos que impediram a aco articulada e radical das esquerdas da época.

21 « . oo . .
(0] homem, no sistema capltahsta, é um ser em luta contra uma engrenagem social que promove a sua

desintegracdo, ao mesmo tempo em que aparenta e declara agir em defesa de sua liberdade individual.
Para adaptar-se a essa engrenagem, o individuo concede levianamente, ou abdica por completo de si
mesmo. O Pagador de Promessas € a histéria de um homem que ndo quis conceder — e foi destruido. Seu
tema central €, assim, o mito da liberdade capitalista. Baseada no principio da liberdade de escolha, a
sociedade burguesa ndo fornece ao individuo os meios necessarios ao exercicio dessa liberdade, tornando-

a, portanto, iluséria” (GOMES, 1972, p. 09).
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2.6 Mutirdo em Novo Sol: a primeira peca sobre a questio agraria do teatro

politico brasileiro?

Mutirdo em Novo Sol, conhecida também como Julgamento em Novo Sol, € a
primeira pe¢a do teatro brasileiro em que a luta camponesa ascende a condi¢do de
protagonismo. O meio rural deixa a condi¢@o de cendrio, e seus personagens abandonam
a pitoresca condicdo de caipiras interioranos, como em pecas do século XIX, de autoria
de Martins Pena e Arthur Azevedo, ou de personagens secundarios de dramas da elite.

Nelson Xavier, um dos responsdveis pela dramaturgia da peca — em conjunto
com Augusto Boal, Hamilton Trevisan, Modesto Carone e Benedito M. Aratijo — narra

sua versdo do processo de constru¢@o da obra, em depoimento a Jalusa Barcellos:

J4 estamos entdo em 1959 e nesse ano ocorre um levante camponés numa
cidadezinha do noroeste paulista chamada Jales. Dali comegou a emergir um lider
camponés que ganhou projecdo estadual. Esse lider, cujo nome agora ndo lembro,
liderou os pequenos produtores de Jales que estavam sendo banidos de suas
propriedades, juntamente com os colonos que ndo podiam ter a sua agricultura de
sobrevivéncia. A questdo era a seguinte: Jales era considerada drea de gado, e os
latifundidrios soltavam o gado para comer todas as plantacdes e, depois, plantavam
capim. Surgiu entdo um movimento que passou a ser conhecido como ‘“Arranca
Capim”. Posteriormente, a pega ficou conhecida no Nordeste por esse nome, porque
esse lider organizou os camponeses para arrancar o capim plantado. Eles queriam
retomar a sua terra, que lhes garantia a subsisténcia. Essa luta ganhou expressao
quase nacional, e quando esse lider passou por Sdo Paulo fui até ele e fiz o que vocé
estd fazendo comigo hoje. Com o material gravado, eu fiz a pega que, naquele
momento politico, tornou-se um chamado ao levante — Mutirdo em Novo Sol. E era o
que eu desejava que o teatro fosse: uma arma para mudar a histéria! Bom, esse era
um periodo em que o Teatro de Arena ja tinha percorrido um bom trecho do seu
percurso, e seus integrantes ja haviam experimentado bastante o caminho do préprio

grupo (1994, p. 373).

No texto “Mutirdo em novo Sol no 1° Congresso Nacional de Camponeses”,
publicado na Revista Brasiliense, José de Oliveira Santos informa que a pecga foi
montada pelo CPC de Sao Paulo. Segundo Santos, a pega, que tratava do levante dos
camponeses em Santa Fé do Sul, liderados por Jofre Corréa Neto, contou no elenco com
a participacdo de atores de trés grupos profissionais (certamente, o Arena foi um dos

grupos). Além disso, em paralelo aos ensaios, o setor de sociologia do CPC preparava
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uma pesquisa sobre os camponeses, que seria aplicada no encontro de Belo Horizonte.
Pelo que informa Santos, desde a apresentacdo, em cariter de ensaio aberto, no encontro
de Sdo Paulo, o CPC comegou a colher depoimentos dos camponeses, € 0 proprio
processo de elaboragdo do questiondrio da pesquisa que seria aplicada no encontro
nacional de Belo Horizonte subsidiou o elenco com o perfil da platéia que encontrariam
na capital mineira. A pesquisa cumpria funcdo organica no processo de trabalho da

frente de teatro do CPC, segundo relato de Santos:

A experiéncia ndo terminou ao findar a peca. No dia seguinte a equipe de sociologia
do CPC iniciou a segunda parte do trabalho, aplicando a pesquisa, que atualmente se
encontra no periodo final de tabulagdo. Na verificacdio de centenas desses
questiondrios é que o CPC poderd estimar a importincia do seu trabalho, fazendo um
balangco dos erros e acertos e prosseguir numa base de atuacdo mais conseqiiente

(1962, p. 175).

A peca surge, portanto, como formalizacdo de uma experiéncia concreta de
insurgéncia dos trabalhadores rurais contra a prdtica arbitrdria dos fazendeiros para
expandir seus dominios sobre as terras em que trabalham os lavradores. A obra trata do
conflito real entre camponeses e um latifundidrio, ocorrido em Jales, no interior de Sdo
Paulo.

Os lavradores trabalham mediante contrato de meacao em terras tidas como de
propriedade do Coronel Porfirio, entregando na colheita metade de suas lavouras para o
latifundidrio. Mas o coronel decide usar suas terras para criacdo extensiva de gado, e
para isso precisa das terras arrendadas para plantar capim Colonido. Como ndo ha
contrato formal com os lavradores, apenas acordo de palavra, o coronel decide fechar o
armazém que mantém para lucrar com o consumo dos camponeses, que nao tém acesso
préximo a outro mercado. Diante disso, a maioria dos lavradores se organiza para
garantir 0 acesso aos alimentos e as sementes para nova safra, e resistir a expulsio.
Orientados por um jornalista de imprensa voltada para os trabalhadores rurais, procuram
fundar uma Unido, e decidem coletivamente que as primeiras a¢des dessa entidade serdo
0 mutirdo para arrancar o capim Colonido plantado nas terras, e o ndo reconhecimento
do coronel como proprietério legitimo. Sendo essas as informagdes bésicas do enredo,
nos interessa, a seguir, verificar como a matéria social do conflito foi formalizada

dramaturgicamente.
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A opgdo dos autores foi estruturar a narrativa no formato de um julgamento que
se passa num tribunal. O latifindio, representado pelo Coronel Porfirio, e a luta
camponesa, representada por Roque, sdo os principais depoentes do confronto. O
julgamento transcorre em tempo presente, e os antagonistas inqueridos, e testemunhas,
fazem digressdes permanentes ressaltando fatos pertinentes para a construg¢do da opinido
dos jurados. Ndo hd divisdo do texto por atos e cenas, e ao todo existem treze momentos
retrospectivos, intercalados pela ag¢do do julgamento no tribunal.

O formato da pecga, de teatro tribunal, é herdeiro de experiéncias do teatro
politico de décadas anteriores. Ao descrever as caracteristicas e formas do teatro de

agitacdo e propaganda soviético, Garcia informa:

No que concerne aos espetdculos, procura-se fazer o espectador participar como
atuante nos grupos representando as cenas de massa, na aclamagdo de slogans e
cantos revoluciondrios e, em alguns casos, atribuindo-lhe uma inser¢do mais
complexa, como nos processos de agitacdo (agitsud). Esses tribunais eram
simulagdes de julgamento, envolvendo todos os componentes usuais de um juri
real, que, nas cidades onde se realizavam, eram integrados por representantes da
comunidade e tinham como objeto de apreciagdo assuntos candentes do local e da
sociedade daquele momento. Foram realizados com grande freqiiéncia,
principalmente durante a Guerra Civil, em particular pelos grupos do Exército

Vermelho com os batalhdes nos fronts (2004, p. 22).

Ao indagar sobre o processo de transformacdo do teatro no horizonte da luta de
classes, no ensaio “Que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”’, Walter Benjamin
sugere que o palco teria se transformado em uma tribuna, e a partir de elaboracdo de

Brecht, indaga:

Existe um drama para a tribuna, ja que o palco se converteu em tribuna, ou, como diz
Brecht, para “institutos de propaganda”? E, se existe, quais suas caracteristicas? Um
“teatro contemporaneo” (Zeittheater) sob a forma de pecas de tese, com cariter
politico, parecia a tnica forma de fazer justica a essa tribuna. Mas, qualquer que
tenha sido o funcionamento desse teatro politico, do ponto de vista social ele se
limitou a franquear ao publico proletdrio posi¢des que o aparelho teatral havia criado
para o publico burgués. As relagdes funcionais entre palco e publico, texto e
representacdo, diretor e atores quase ndo se modificaram. O teatro épico parte da

tentativa de alterar fundamentalmente essas relagdes. (...) Para seu palco, o publico
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ndo é mais um agregado de cobaias hipnotizadas, e sim uma assembléia de pessoas

interessadas, cujas exigéncias ele precisa satisfazer (1994, p. 79).

O procedimento do julgamento da acdo desloca o tempo do ocorrido para o
passado e envolve os espectadores na condi¢do de observadores participantes, como
jurados da narrativa. Cabe ao processo de julgamento ser o mais detalhado possivel na
mindcia dos pontos de vista. Pois, aos “jurados” o interesse estd menos em tomar parte
no julgamento, no sentido de tomar contato de situagdo desconhecida para sobre ela
poder opinar depois, mas, como sdo eles as partes interessadas naquele embate, o
objetivo € aprender com a peca para incorporar os elementos na luta efetiva. A peca
tem, portanto, dimensdo de treinamento, atua na esfera da formacdo polfticazz. E a
histéria de um confronto e das alternativas de solucéo, pela perspectiva camponesa.

Note-se que o julgamento de Roque nio ocorre com o término da luta, ele é
parte do enfrentamento, e acontece em espago inimigo, no territério da justica arbitrada
e a favor dos poderosos. A adverténcia proferida ao final do julgamento e da peca, pelo
representante do governo da comarca indica que as forcas em confronto seguem se
digladiando apds o julgamento, o que evidencia a predominancia épica da pega, em

detrimento do risco da reducao dramadtica do conflito de classes:

REP. GOV - Este tribunal adverte que a sentenca agora proferida ndo pde fim a série
de medidas que o Governo da provincia tomard para por termo a agitacdo. As forcas
militares se aproximam e serdo mobilizadas caso a arranca do capim ndo for
suspensa. Quanto as terras de propriedade de Porfirio Matias, os lavradores terdo que
abandond-las. E para isso o governo tomard as medidas que julgar necessdrias...

(Mimeo, p. 49).

Um dos méritos da peca € fazer didaticamente a separacdo entre o significado da
lei e da ordem dos ricos e seu equivalente para os pobres, questdo que se constituia em
obstaculo para o engajamento dos trabalhadores rurais, pois em geral, a maioria da
populacdo do campo padecia de forte crenca no legalismo, calcada nas repressdes
exemplares aos atos de insubordinacdo e a doutrinacdo religiosa que era padrdo

educacional na época.

2 Em depoimento a Barcellos, quando indagado sobre a existéncia de indicios do golpe no momento
anterior a ele, Nelson Xavier confirma: “Sim, algumas pessoas alertavam: “Olha a direita!”... O préprio
Vianinha estava atento, tanto que achou Mutirdo em Novo Sol esquerdizante demais, radical demais.”
(1994, p. 379).

72



Na primeira fase de expansdo das Ligas Camponesas, a titica adotada, segundo
Francisco Julido, era “usar a prépria lei como primeiro passo para ganhar a fé do
camponés e poder em seguida levd-lo a uma posi¢do mais audaciosa e conseqiiente.
Romper o legalismo com o legalismo” (in SANTIAGO: 2001, p. 49). De acordo com o
bidgrafo de Julido, Vandeck Santiago: “As armas mais utilizadas por Julido para
conquistar a simpatia e a confianca dos camponeses foram o Cédigo Civil e a Biblia. O
primeiro, como condicdo essencial para lidar com o legalismo arraigado dos
camponeses. A segunda, para aproveitar a religiosidade (eivada de misticismo) deles”
(Op. Cit, p. 49).

A peca encara a batalha retérica em torno do significado da justiga, do inicio ao
fim, e procura desmontar o pressuposto ideoldgico da validade universal dos principios
liberais burgueses. Pelas relagdes de poder estabelecidas entre as autoridades oficiais,
em que o representante do governo da comarca detém forte ingeréncia nos rumos do
julgamento — a primeira e ultima fala da pega sdo dele —, a arbitrariedade da justica a

favor dos poderosos € evidente desde o inicio da obra:

REP. GOV - O Governo da provincia, conhecedor das graves ocorréncias verificadas
nesta comarca, denuncia, neste juizo, a ameaga que tais perturbacdes representam
para as instituicdes democraticas do nosso regime e faz saber que ndo se omitird ao
dever imperativo de reprimir a violéncia com a violéncia, sempre em nome da
legalidade, e das tradi¢des liberais da nagdo. Para garantir a inviolabilidade da lei e o
imediato restabelecimento da ordem, o Governo outorga a este tribunal poderes
especiais para julgar e punir de forma rigorosa e sumdria os responsdveis pela

perturbac@o do nosso bem-estar social (Op. Cit, p. 06).

A promessa de repressdo da violéncia com a violéncia, em nome da legalidade e
das tradi¢Oes liberais da nacdo expdem o cardter de classe que contamina esses termos,
quando usados para garantir o poder dos dominantes. O encaminhamento do julgamento
¢ todo marcado pelo traco da parcialidade de classe: além da posi¢do do juiz ser
dirimida pela atuacdo do representante do governo, ao dar inicio a dinidmica do
julgamento o juiz incumbe o proprietario da fazenda Cova das Antas, o Coronel Porfirio
Matias, um personagem envolvido nos termos do processo, a tarefa de narrar o que
ocorrera: “Para historiar os fatos que constituem o objeto desta demanda, tem a palavra

o Senhor Porfirio Matias, proprietario das terras ameacadas” (Idem, ibidem).
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No relato do coronel misturam-se argumentos nada objetivos, que passam pela
l6gica supostamente subjetiva do favor e da piedade, e pela evocacdo da legitimidade da

condicdo de proprietdrio pela descendéncia:

PORFIRIO - (Aponta Roque) Esse homem é o culpado: agitador profissional. Quer
roubar a terra que herdei dos meus antepassados. Ndo posso permitir, meus senhores,
que esse verdadeiro império construido pelos meus avoés, seja destruido por um pobre
diabo, andarilho, sem eira nem beira. E uma ofensa contra os meus mortos. Eu nada
peco em meu nome, senhores, mas em nome dos meus antepassados — exijo que
Roque Santelmo Filho seja encarcerado. Contra os outros ndo tenho nada, sdo uns
infelizes da miséria. Tenho até piedade crista por eles. Mas para este homem exijo a
prisdo até o fim dos seus dias. Como bom cristdo, confio em Deus: como bom

cidaddo confio na justica (Ibidem, p. 07).

A mistura do argumento religioso com a defesa da legalidade tem como
pressuposto implicito a légica da propriedade privada23, que o texto da pega procura

desvelar em vdrias passagens, como na seguinte:

JUIZ — O Coronel pretendia plantar capim [e fazer pastagens] nas terras ocupadas

pelos lavradores?

PORFIRIO — Pretendia nio: pretendo. Se um homem nio tem o direito de fazer o que
precisa em suas terras, onde estd o direito? Eu sei o que € justo. O que é bom pra

mim, é bom pra todos, que eu sou um homem cristao (Idem, ibidem).

Além do mecanismo de explicitacdo desse pressuposto, por meio da ironia, a
légica da propriedade privada é combatida também diretamente pelos personagens
lavradores e, por exemplo, por uma das canc¢des da peca, chamada “Can¢do do Arranca

Capim Colonido”, cuja letra abaixo reproduzimos, a titulo de andlise:

Arranca, arranca, arranca...
Arranca o capim
Arranca o capim

Arranca o capim

BA configuracgdo estética do argumento do personagem Coronel Porfirio tem lastro histérico, haja vista o
papel que a igreja catdlica cumpriu no campo, como agente de organizagdo social antagbnica a
perspectiva revoluciondria, inclusive, por meio de parcerias entre religiosos e servicos de inteligéncia,
como a estadunidense CIA.
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Coloniao

Basta de sim

Chegou enfim

A hora do ndo
Chegou a hora

De gente ser gente
Da fome acabar

Que a terra ndo mente
Responde a semente
Se a gente plantar

Tornando bem forte a unido

Chegou a hora

Da casa do pobre

Ser pouca mas pobre
De ter a palavra

O homem que lavra
Do amor sendo nosso

Ser nossa também a cancio

Chegou a hora

Da gente ser livre

Sou eu quem labuto

E meu o produto

Sou eu quem opino

E meu o destino

E nosso bem nosso esse chio
Arranca o capim

Arranca o capim...........

A cancdo € um coro, entoado na primeira pessoa do plural, e em algumas
passagens em primeira do singular, porém, € evidente que o “eu” diz respeito a uma
identidade de classe: “Sou eu quem labuto / E meu o produto / Sou eu quem opino / E
meu o destino” diz respeito ndo a um individuo singular, mas a condi¢do de conjunto da
classe trabalhadora.

A voz narrativa é imperativa, e descreve, no primeiro estrofe, a ordenagcdo da
acdo de arrancar o capim Colonido. Diga-se de passagem que pelo sentido especifico da

cancgdo e do papel que ela exerce na trama narrativa da pega, o nome do tipo de capim —
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Colonido — assume sentido metaférico, por meio da alusdo a heranga colonial de
submissdo, autoritarismo e arbitrariedade, da qual os personagens explorados lutam para
se desvencilhar.

A segunda estrofe € uma incitag@o & insubmissdo e a organizagdo dos lavradores.
A unido entre os trabalhadores se estende para a unido entre o0 homem e a natureza. A
terra — que ndao mente — é personagem, e também forca produtiva, mas para isso
depende do cultivo, da for¢a de trabalho, dos lavradores.

Estd em jogo o dominio dos meios de producdo, da terra, da palavra, da cangao,
com o objetivo de libertagdo do mecanismo de expropriagdo da for¢a de trabalho. A
cangdo expde-se como uma construgdo coletiva, entoada coletivamente, em sentido de
urgéncia — “Chegou a hora”. A construcdo de um ponto de vista dos trabalhadores
depende, portanto, da luta pelo dominio articulado de todas as esferas da cultura. O
gesto insurreto de arrancar o capim ndo € um ato isolado de rebeldia, € um processo de
tomada de consciéncia, conforme o préprio movimento das estrofes parece indicar. Da
primeira estrofe, em que a voz imperativa se restringe a incitar a acdo de arrancar o
capim, até a dltima, o gesto se complexifica e a luta ganha densidade, pois arrancar o
capim torna-se um gesto de humanizacdo dos lavradores, na medida em que combate a
fome, promove a unido entre eles e deles com a natureza, o poder da palavra é percebido
como um direito, bem como o direito de sentir e produzir — inclusive a cangdo
especifica — e, lhes da a convic¢do da necessidade de confrontacdo com seu opressor,
diante da percepc¢do de que o resultado do trabalho é de quem labuta, e que a unifo de
quem trabalha pode elaborar um ponto de vista outro, diverso do dominante, e portanto,
um outro destino, que passa pela compreensdo de que a terra, como forca produtiva, é
de quem nela trabalha, e que por isso deve ser apropriada como um meio necessario
para a sobrevivéncia.

O movimento da cangdo se assemelha ao movimento da estrutura narrativa da
peca, pois por meio das cenas retrospectivas, decorrentes dos depoimentos no
julgamento, assistimos ao processo de organizac¢do dos lavradores, que se inicia com o
impedimento de comprarem alimentos e sementes no armazém, seguido da ordem de
expulsdo do coronel, a discussdo aberta sobre as alternativas de que dispunham — acdo
violenta por impulso; desisténcia da terra, em fun¢do do medo; resisténcia organizada; e
acdo judicial — as investidas frustradas ao poder judicidrio, até a antecipagdo dos
lavradores no saque ao armazém, o ataque de retaliagdo que resulta na morte de

Hondrio, a festa em comemoracio da acdo do saque e a critica posterior ao exagero,
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diante da necessidade de armazenamento dos provimentos para os proximos
enfrentamentos, a divisdo de tarefas entre os presentes, o apoio do jornalista para a
criacdo da Unido dos lavradores, o amadurecimento adquirido por meio do processo de
articulacdo com outros trabalhadores rurais, com um candidato oportunista, com um
padre e até mesmo com um jagungo que agrediu anteriormente um dos lavradores, a
resisténcia bem sucedida ao segundo ataque inimigo, a elaboracdo coletiva da ata de
fundag@o da Unido, e a decisdo das primeiras a¢des da entidade: arrancar todo o capim
Colonido plantado e o ndo reconhecimento do coronel como dono legitimo das terras.
Essa € a sintese do movimento do nticleo dos personagens lavradores.

Além disso, a obra explora também as estratégias de articulagdo e manipulacio
dos poderosos, por meio das cenas em que o coronel procura aliciar o juiz, do didlogo
entre candidato e coronel, entre delegado e coronel, e das posi¢des das autoridades e do
coronel no tribunal.

O primeiro confronto violento entre os jagungos do coronel e os lavradores
ocorre com a agressdo a Baiano, no momento em que os trabalhadores reivindicam o
acesso as mercadorias e sementes do armazém. Apds Roque testemunhar no tribunal
que apds o confronto visitou cada familia e detectou que a maioria ndo tinha disposicdo
para resistir & ordem do coronel, hd uma cena retrospectiva em que os lavradores
discutem o que fazer. A discussdo explora com efici€éncia o impasse de diversos
posicionamentos correntes na luta camponesa: Baiano representa aqueles que agem por
impulso, de modo individual, buscando apenas a vinganca da agressdo fisica que sofreu;
Dito Maria assume o ponto de vista dos desistentes, dos conformados com a condi¢do
de submissdo e miséria dos lavradores — “Lavrador ndo pode pensar: a gente nunca tem
razdo”; Roque procura refutar os argumentos pessimistas ou individualistas ressaltando

a forca da organizag@o coletiva:

ROQUE - Ninguém vai fugir. Ninguém vai vingar as pancadas. O Coronel ndo tem
espoleta para despejar tanta gente. Nao é s6 vocé Dito Maria, ndo € s6 vocé Baiano.
Tem toda a zona de Santa Cruz, do Buracdo das Almas até Borborema do Sul. Tem
caboclo até ndo acabar. Por alto, mais de 3000 colonos esperando decis@o. O Coronel

pode enfrentar tanta gente? (Op. Cit, p. 13).

E Hondrio, o boticéario, que embora nio se posicione como um dos lavradores,
participa das discussdes e colabora nas articulagdes como um aliado, refreia a

disposi¢do coletiva de Roque para a resisténcia com argumento da alternativa do apoio
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do poder judiciario. Honério, figurante da postura do intelectual progressista e idealista,
representa a perspectiva legalista, ignorada por Baiano e inicialmente desdenhada por
Roque.

A opcdo pela procura do juiz foi aceita pela maioria:

BAIANO - Se o Juiz disser que sim, eu fico, se ndo fagco o que eu ja falei.
ROQUE - E possivel que o Juiz seja bom. Vamos experimentar.

HONORIO - O Juiz é pago pelo povo para distribuir justica entre todos. Diante dele

ndo tem pobre nem rico, tudo € igual (ibidem, p. 14).

A aposta ingénua de Honoério na idoneidade do juiz se mostrarda equivocada,
diante das manobras esquivas do representante da lei, que desmotivou e desmobilizou
os lavradores: cinqiienta familias optaram pela tentativa de buscar trabalho e terra no
estado de Mato Grosso. Diante disso, a questio que se coloca é: em que medida, mesmo
sabendo da parcialidade da justica em prol dos poderosos, os camponeses poderiam
abrir médo dessa bandeira, e partir para a a¢do armada? A solucdo ndo é dual, ela diz
respeito a discussdo sobre estratégia e tdtica, e nesse caso, mesmo que nao seja a
solug@o em si, o apelo a justica mostra-se como tatica necessdria, porque legitima a luta
camponesa na instancia da legalidade, impedindo a desqualificacdo da a¢do como ato
fora da lei, e d4 guarida a acdo em legitima defesa.

Ap6s as mal sucedidas tentativas de resolucdo do problema por intermédio do
juiz, a posicdo de Roque é bem diversa daquela visdo ingénua que Honério emitira
anteriormente. O aprendizado que ele obteve com a tarefa de articulagdo politica foi

rapido, e importante para confrontar as expectativas ilustradas de seus companheiros:

LAVRADOR 3 — E capaz de ji estar tudo resolvido. O Juiz é gente boa!

BAIANO - E um que ndo dura.

LIODORO — Tem gente que mesmo depois de estudar continua gente boa.

ROQUE - Aqui ndo adianta ser bom minha gente. Pra ser bom € preciso ter dinheiro.

E preciso sustentar a policia. Quem é que paga a policia? Seu Coronel papa-terra.

Entdo, a policia € boa para ele. Se tiver que dar uns tiros, no seu Coronel ndo vai dar,
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porque ninguém quer perder o ordenado. Quem € que paga o Juiz? O Coronel. A
justica é boa pra ele. Pra n6s, a tnica coisa que seu Coronel pagou foi a construgdo da

cadeia.
BAIANO - Isso! Vamos agora pro armazém, Roque.

ROQUE - Vamos na justica pela tltima vez. Vamos avisar que € nossa decisio pra

depois ndo ser chamado de ladrdo (ibidem, p. 17).

E o critério econdmico que passa a nortear o raciocinio de Roque sobre para
onde pende a balanga da justica. O confronto com o juiz proporcionard ainda outros
aprendizados, como a informagdo sobre o modo de pensar do magistrado, para quem o

conhecimento dos c6digos juridicos deve ser restrito aos iniciados:

HONORIO - Tenho lido o c6digo nas horas vagas para achar alguma lei que proteja
essa gente. Eles s6 pedem protecdo para comer e trabalhar. Confesso que ndo achei,

mas o senhor Juiz que é doutor sabe qual € essa lei.
JUIZ - O cédigo precisa ser lido e interpretado por quem estudou para isso. Proibo-o

de andar incutindo nessas almas solu¢des que s6 podem conduzir & desordem (Op.

Cit, p. 21).

E a confissdo do juiz, em meio a discussdo, do cariter omisso da lei no que se

refere ao direito dos trabalhadores:

JUIZ — A terra d4 de graga para quem tem o titulo de sua propriedade.

ROQUE - E quem esvazia as veias de sangue, seca as carnes do corpo, dobra a

espinha da vida toda trabalhando nela [a terra]. A esses ela ndo dd nada?

JUIZ — Neste ponto a lei é omissa. (Roque e Hondrio saem) (ibidem, p. 22).

A lucidez e radicalidade do discurso de Roque atingem o ponto miximo em sua
fala final, em que ele recusa a proposta de liberdade mediante convencimento dos

camponeses a abandonarem as terras “do coronel”:
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ROQUE - A liberdade, mas ndo aceito barganha. Eu ja fui condenado, mas ndo
perdemos a luta. Os lavradores sabem que a terra € deles e de mais ninguém. Eu sei o
que € a cadeia, sei quanta pancada vou levar, sei quanta fome vou passar, sei quanta
sede vou sentir. Eu sei de tudo e os lavradores também sabem que estdo juntos e que
juntos ninguém pode com eles. Vocés sabem que ndo podem destrui-los. Porque sdo
eles os que trabalham e se eles ndo existissem, voc€s tinham que trabalhar, tinham
que pegar no cabo do guatambu e o juiz tem maos finas, o delegado e o coronel tem
maos por demais finas. Vocé€s sabem que sem ndés voc€s ndo existiam. A lei
condenou e a lei € certa e justa, mas € certa e justa para quem a fez. Nds ainda ndo
fizemos a nossa lei. E quando fizermos a nossa lei também serd certa e também serd
justa. Mas as duas ndo sdo iguais. A de vocés € a lei de quem explora, a nossa ¢ a lei
de quem trabalha. A de vocés me condena, a nossa me hd de libertar. A nossa lei ha
de libertar todos os trabalhadores do mundo. Senhor Juiz, senhor representante, essa

gente ndo para nunca (ibidem, p. 48).

O personagem Roque ja exercia a funcdo de lideranga, ou ao menos de
referéncia entre os lavradores, antes do conflito com o coronel ter inicio, pois é ele
quem toma a iniciativa de consultar familia por familia para saber da disposicdo para
resisténcia, e € ele que se coloca como interlocutor dos interesses dos trabalhadores nas
tentativas de negociagdo com o coronel, e com o juiz. A despeito dele estar em primeiro
plano, a narrativa ndo estd submetida ao ponto de vista subjetivo do personagem, e nio
acompanhamos seus conflitos individuais, pois a todo momento Roque € situado na
acdo coletiva, se posicionando em torno dos interesses dos trabalhadores. No tnico
momento em que Roque faz uma digressdo com base em reminiscéncias pessoais, seu
objetivo € narrar a contrapelo a experiéncia de aprendizado da submissdo, exatamente

para que os mecanismos da introjecdo da resignagdo sejam explicitados:

ROQUE - Olhe, minha gente, nés ndo vamos esperar dez dias, ndo. Vamos falar pela
ultima vez. Desde que a gente nasce vai se acostumando a ser covarde. Meu pai me
mandava: “na frente do seu coronel, tira sempre o chapéu”. Eu tirava o chapéu
mesmo quando ndo tinha nada na cabeca. Enquanto meu velho falava baixinho e
murcho, eu ficava olhando o chdo, o pé do homem, a espora: “sim, seu coronel,
vosmicé é que manda, vosmicé € quem sabe, vosmicé é coronel”. [Agora ndo tem
mais paz. N@o estd no tempo de “vosmicé”]. Agora o coronel olhou para mim eu olho
para ele também. Patrdo vai mandando a gente embora e nés vamos recuando? Tudo
de crista baixa? Ndo. Vamos, gente! Vamos ser homem um pouco. [Ta errado, ndo é
assim que se faz. A gente sempre passou a vida recuando]. E o homem veio atrds de

nés comprando terras. Ninguém sabe de quem comprou porque isso tudo era mato
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sem dono. Veio pondo no papel que a terra era dele, e agora esta escrito. Mas quem
escreveu foi ele. E nds viemos preparando o terreno e dando invernada para ele
plantar colonido. Recuamos tanto que estamos na beira do rio. Meu aviso € o
seguinte: quem quiser continuar covarde vai ter que nadar para o outro lado, para
Mato Grosso. Porque daqui homem macho nenhum vai sair. Vou falar com o juiz. E
se ele ndo tiver resposta, nés vamos ter. Vamos buscar o que € nosso no armazém!

(Op. Cit, p. 17).

Roque é uma lideranca habil na escuta dos demais companheiros e na
capacidade de formular encaminhamentos a partir da discussdo coletiva. Parte do senso
da necessidade da luta, do enfrentamento, mas é consciente dos riscos de uma acio
precipitada, ou mal planejada.

No momento de decisdo de quem fica para a resisténcia e quem vai embora,
Roque € autoritario, proibe as familias de sairem da terra, coloca guarda sobre elas, e
acusa quem sair de desertor e traidor. Antes disso, quando ele percebe que um acordo
foi descumprido por Baiano, que liderou o saque ao armazém antes do retorno da
conversa com o juiz, ao invés de causar um atrito entre sua posicio de autoridade e os
precipitados, o lider com eles rapidamente se concilia e resguarda assim sua posi¢ao de

comando.

ROQUE - Que desordeira € essa?

BAIANO — Nio € desordeira, € a vitoria da macheza.

AURORA — N6s saqueamos, Roque. Foi certo fazer.

ROQUE - Eta mundo velho sem porteira! Viu, Hondrio? Eles perceberam mais
depressa que nds dois qual decisdo era a mais certa. Vocé€s estdo com a razdo, gente.
O caminho era o do armazém e nds fizemos o caminho da cidade. Era disso que a
gente precisava. Mostrar que o trabalhador ndo tem medo do poderoso. (Aceita o
trago do Baiano) D4 o trago, amigo Baiano, vocé me deu a razdo do festejo (Ibidem,

p. 25).

Ao mesmo tempo, o lider exige disciplina dos lavradores: “Aprovo ir tomar o

que € nosso se o coronel ndo quer dar, mas bebedeira na hora de luta é mulherice”
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(Ibidem, p. 26). Em todo caso, note-se que a ag¢do do saque € resultado de uma discussdo
coletiva, e independeu do assentimento de Roque.

Hondrio, o mediador legalista, morre assassinado, por tiro de jaguncgo, no ataque
em represdlia ao saque, ao propor a atenuacdo da gravidade da agdo por meio da
devolucdo dos objetos excedentes ao armazém. O boticdrio representa a classe dos
profissionais liberais, visa garantir uma solu¢do legalista para os problemas, e convence
0s camponeses a apelar para a justica. Seu movimento corre no sentido da conciliagdo
de classe, e ele esta posicionado ao lado da maioria, seus consumidores potenciais. Com
Hondrio, foi assassinada também a possibilidade de contemporizacdo do conflito.

No outro extremo, outro profissional liberal, o jornalista Cruz, especializado em
imprensa camponesa, procura dar apoio para o fortalecimento da unifio dos lavradores,
orientando o passo a passo da elaboracdo da ata de fundag@o da entidade, e fazendo
articulag@o politica na cidade, para divulgar a luta de resisténcia.

Por intermédio do depoimento da lavradora Aurora o leitor, ou espectador, é
informado da relagcdo com o jornalista, inclusive do caso cdmico da confusdo com o tatu
e o cachorro no momento da preparacdo do jantar, e toma conhecimento também da
procura de um lavrador para dar apoio a resisténcia, e do assédio oportunista de um
candidato a prefeito, recebido com malicia e total senso do risco, pelos camponeses. O
candidato desiste da tentativa de aliciamento quando percebe que os lavradores sdo
irredutiveis na exigéncia do comprometimento dele com a luta camponesa, por meio da
assinatura dele na ata. O didatismo da cena € evidente, ainda complementado pelo
didlogo posterior entre o candidato e o coronel, e parece compor um os pontos de alerta
das providéncias de organizacdo dos trabalhadores rurais, a saber, a desmistificacdo da
solugdo pela via eleitoral, em que os lavradores ficam condicionados a condicdo passiva
de espera da solugéo pelo alto.

O sentido da visita do padre parece também cumprir um dos pontos das
providéncias de alerta, afinal, naquele contexto, a igreja disputava com as Ligas
Camponesas e os comunistas o processo de sindicalizacdo rural, com o objetivo de
refrear a perspectiva revoluciondria da organizagdo dos trabalhadores do campo. Mais
uma vez os lavradores, e ndo apenas o lider Roque, travam sinuosa batalha retérica com
o padre, mostrando que estdo irredutiveis em sua disposi¢do de dar prosseguimento ao
confronto, e nada vulnerdveis aos apelos desmobilizadores da religido.

Em meio ao entra e sai desses personagens que procuram oferecer ou pedir

apoio, ou arrefecer os dnimos da mobilizagdo, um lavrador informa que a mando do
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coronel o gado foi solto nos pastos, e mais adiante, Baiano informa que além do gado
solto, alguns ranchos foram incendiados. O confronto direto entre os dois grupos nao
aparece em cena, para além dos informes e encaminhamentos feitos na drea em que se
reinem os lavradores que redigem a ata, porém, o depoimento da impressdo de um

jagunco tem grande efeito, em termos de descricdo épica:

ANIJO - O senhor me desculpa a intromissdo, mas essa gente estd perdendo o medo,

Coronel.
PORFIRIO — Medo se aprende outra vez, basta ter quem ensine.

ANIJO - Esses perderam de uma vez. Plantamos Colonido em cima de tudo quanto
era roca. Eles ficavam parados, olhando. Assim que a gente saia come¢avam a plantar
roga em outro lugar. Pusemos fogo nas margens do rio. Eles lutavam contra o fogo:
homem, mulher e crianga. Parecia rato lutando. Quando a cinza ia apagando,

construiam um rancho maior por cima (Ibidem, p. 42).

PORFIRIO - S6 quero mais uma novidade: quero ouvir que ndo tem mais colono

nenhum nas minhas terras.

ANJO — Embora eles ndo vio.

Ha no relato do jagungo uma espécie de respeito pela coragem e convicc¢io
coletiva dos lavradores. A sinceridade e falta de melindre da opinido do jagunco, que
beira a insoléncia, guarda algo como uma espécie de cumplicidade de classe. H4 uma
tentativa de representacdo humanizada dos explorados que assumiram, por questdo de
sobrevivéncia, a posicdo de algoz de seus pares. No caso do jagunco que agredira
Baiano e que depois decide aderir as fileiras dos lavradores, a &nfase € na capacidade de
transformacao das pessoas, mediante todo o trabalho de convencimento que foi feito
exatamente pelo lavrador agredido anteriormente, o que indica também o

amadurecimento politico pelo qual passou Baiano em curto espaco de tempo:

LAVRADOR - Baiano, tu ta no teu juizo?

BAIANO - Estou. Agora eu sei que estou. Se ndo estivesse ja tinha dado um tiro no

miolo aqui do nosso amigo que a coronhada que eu levei ainda estd ardendo na cara.
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Estou no meu juizo, por isso conversei com ele mais devagar, dei conselho pra nao

ser mais besta, porque ele € igual que nem nés. O diferente é o Coronel.

JAGUNCO - As coisas acontecem de um jeito que a gente nio entende bem. Um dia
o Coronel me tirou a enxada. Deu dinheiro como eu nunca tinha visto. Perguntou se
eu queria melhorar de vida. Quem vai responder que ndo quer. Me deu arma e disse

que eu era autoridade. Qualquer um pensa que é mesmo.

LIODORO - Imagina se tudo quanto é jagungo, policia, soldado, descobre que é

igual a nés. Nio precisava morrer ninguém. Até o Coronel podia ficar vivo.

BAIANO - Bem longe de nds.

LAVRADOR - Vocé deu uma licdo que precisa ser aprendida. Sendo possivel ndo se

deve matar o inimigo.

Mais uma vez o didatismo da cena que tem como fungcdo a preparacdo e
formacdo dos espectadores para os momentos de confronto € evidente, e nesse caso, a
influéncia da titica bem sucedida adotada pelos guerrilheiros que fizeram a revolucdo
cubana faz-se notar: quando a arbitrariedade daquele que domina ja corroeu a confianca
e legitimidade que seus subordinados lhe atribuem, torna-se possivel para o grupo ou
classe antagonica, aliciar para suas fileiras, ou ao menos suspender a resisténcia dos
trabalhadores explorados a servico do dominante.

Embora o didlogo predomine como veiculo da agdo, os personagens nao se
restringem espacialmente e, em termos de assunto, ao universo do drama. Sdo
lavradores reunidos para elaborar coletivamente a ata da Unido e deliberar sobre o rumo
do confronto com o coronel. Um repertdrio amplo e variado de histdrias de exploracdo é
transmitido em forma de depoimento por lavradores que chegam no espaco. A possivel
empatia que se estabelece entre a pega e o publico alvo ndo € entre um personagem e os
espectadores, mas trata-se de uma espécie de empatia de classe, entre o conjunto de
problemas apresentados pelos personagens lavradores e as experiéncias do publico
camponeés.

Do ponto de vista das relagdes entre teatro politico e questdo agraria, essa peca
tem valor histérico equivalente ao que Eles ndo usam black-tie (1958) teve para as
relacdes entre teatro politico e questdo operdria. Entretanto, ainda que a diferenca entre

elas seja de apenas quatro anos, Julgamento em Novo Sol se situa num contexto de
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maior radicalidade das lutas populares. Exemplo disso € o fato de as primeiras
apresentacdes ja terem encontrado seu publico de destino — camponeses que
participavam da 1* Conferéncia de Lavradores do Estado de Sao Paulo, no Sindicato da
Construgao Civil em Sédo Paulo™, e as liderancas camponesas que participaram do 1°
Congresso Nacional de Camponeses, em Belo Horizonte, em 1961 - diferente da
montagem de Black-tie, que desencadeou a discussdo sobre as contradi¢cdes de
realizacdo do teatro popular para um publico pagante, majoritariamente de classe média.

Elaborada a partir de um enfrentamento real, por um grupo profissional de teatro
interessado & época no desenvolvimento da dramaturgia brasileira e na procura de uma
forma nacional da arte de representar, a pega é resultado de uma sintonia que comecava
a se engrenar, a saber, aquela em que a luta de classes interfere diretamente no processo,
engendrando uma matéria social que, ao ser trabalhada artisticamente, retorna para os
protagonistas da luta, ensejando um mecanismo potente de registro, reflexdo e
interveng@o na experiéncia em andamento™.

Santos relata a recep¢do que a peca teve na estréia para a platéia de camponeses

de Sao Paulo:

A platéia camponesa surpreende por sua reagdo direta, atuante e dinamica.
Desconfiado a principio, o camponés identifica de imediato a sua problematica sobre
o palco, irmana-se com aqueles que encarnam seus aliados e agride quase que
fisicamente os seus inimigos, ou seja, os atores que representam o “coronel” e seus
“capangas”. Desinibe-se, ambienta-se e imediatamente apds as primeiras réplicas das
personagens, sente-se e manifesta-se como um dos participantes. Comenta durante
quase todo o tempo, ri, grita, assobia, vaia e chora, traindo uma sensibilidade singela
e primitiva acobertada por um rosto sofrido e estorricado nas jornadas de sol a sol...
Contrdrio ao que se poderia esperar, o nosso lavrador € extremamente suscetivel ao

fendmeno teatral. Acabado o espetidculo a confraternizagdo € geral. Abragcam os

2 Informacdo fornecida por Juca de Oliveira, que integrava o elenco, representando o papel de
latifundidrio.

2 A titulo de constatacdo do grau de complexidade dos experimentos de fusdo das linguagens artisticas
nas obras da época, cabe registrar que para a peca Mutirdo em Novo Sol foi produzido um video, em
1963, com material documentdrio, feito pelos cineastas Geraldo Sarno — que integrava na época o CPC da
Bahia — e Orlando Senna, usado como prélogo a apresentacdo da peca naquele ano em Salvador. O
material foi recolhido e destruido pela ditadura militar quando da eclosdo do golpe de estado. A
informacdo ilustra como foi determinante a influéncia dos experimentos de Erwin Piscator e Bertolt
Brecht para o desenvolvimento do teatro politico brasileiro. E, evidencia também a articulaciio organica
entre a frente de teatro e de cinema do CPC da Bahia, informacdo importante, tendo em vista que nas
fontes documentais hd pouca referéncia sobre o trabalho dos CPCs de outros estados, além do nicleo
pioneiro do Rio de Janeiro. Devo a informagdo a Thalles Gomes, da Brigada de Audiovisual da Via
Campesina, que a obteve em entrevista com Geraldo Sarno, realizada em maio de 2009, ainda ndo
publicada.
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atores como antigos companheiros, agradecem, e comentam o espetaculo, fazendo
observacdes sobre tal ou qual passagem, demonstrando absoluta e clara compreensao
do texto, pagando pelo espetdculo o inestimdvel preco de sua amizade e confianca

(Op. Cit, p. 174).
E Nelson Xavier da noticia da repercussao da peca:

Eu fui eleito [para dirigir Os Azeredo mais os Benevides] porque o Mutirdo em Novo
Sol tinha sido apresentado no Glauce Rocha e levou os estudantes ao delirio, como ja
havia levado ao delirio os camponeses nordestinos no Arraial do Bom Jesus, o
anfiteatro ao ar livre do MCP, em Casa Amarela, no Recife, e em outros lugares onde
era apresentado. Digo isso sé para registrar como era dificil a unidade. A histéria de
um levante camponés no interior paulista mexia — e muito — com o pessoal de 14. E
eram camponeses de todo canto. Veio gente de Sapé, na Paraiba, que vinham de
caminhdo para assistir a peca. Era uma coisa extraordindria.

Essa montagem foi tdo importante que o MCP a trouxe para o Rio e o espetaculo foi
mostrado no teatro Glauce Rocha. E mexeu e muito com a classe estudantil daqui

(Op. Cit, p. 377).

O teatro cumpria entdo a funcdo de socializacdo da experiéncia de luta dos
trabalhadores, para os trabalhadores, e agia como veiculo de integracdo, na medida em
que por meio de seu modo de produgéo especifico, ndo s6 o conteido dos embates era
transmitido, mas também o préprio processo de producdo das obras. O teatro
desempenhou, a época, o papel de meio de comunicacdo e intervengdo vinculado
organicamente as demandas dos segmentos engajados na luta de classes, operando por
meio da mediacdo dialética entre a matéria do processo social e a forma estética uma
leitura critica da experiéncia brasileira em andamento, que ndo se dava a ver em outras
manifestacdes de linguagem, como a forma noticia e os documentos politico-
partiddrios, ou seja, naquele contexto, o teatro participou do processo como forca
estética produtiva26.

A trajetoria da peca evidencia a forca da linguagem naquele contexto: uma
experiéncia de revolta camponesa no estado de Sdo Paulo € narrada por meio do teatro
para os trabalhadores num sindicato urbano do mesmo estado, posteriormente é

apresentada no 1° Congresso Nacional de Lavradores, que reuniu os principais

26 «A forca produtiva estética é a mesma que a do trabalho ttil e possui em si a mesma teleologia; e o que
se deve chamar a relacdo de producio estética, tudo aquilo em que a for¢a produtiva se encontra inserida
e em que se exerce, sao sedimentos ou moldagens da forga social” (ADORNO: 1970, P. 16).
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movimentos sociais de camponeses existentes naquele contexto, e em seguida, no
Nordeste, para os protagonistas do maior movimento camponés do periodo, as Ligas
Camponesas, e demais setores organizados em torno do governo progressista de Miguel
Arraes e do Movimento de Cultura Popular criado por aquele governo, ao ponto de a
peca ser incorporada ao repertério de grupos desse movimento e retornar a regido

Sudeste, com elenco nordestino, para ser apresentada ao segmento estudantil carioca.
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3 — Formacao pela militancia: os textos de intervencio de Vianinha

Ndo é o puiblico que detesta pensar;
é uma bem azeitada engrenagem
que ndo lhe dd acesso as informagoes

(Vianinha: 1983, p. 92).

A dobradinha participacdo politica e atuacdo artistica foi uma caracteristica de
determinada militdncia da esquerda brasileira das décadas de 1950 e 1960. Pela
diversidade de atividades que desenvolveu e pelo empenho que a elas dedicou, Vianinha
¢ lembrado por muitos militantes que protagonizaram a época como figura chave do
percurso de radicalizac@o artistica que culminou no Centro Popular de Cultura (CPC)
(BARCELLOS, 1994). A intensidade de seu trabalho em diversas frentes — dramaturgia,
atuacdo, agitagdo politica e cultural — fez dele um personagem protagonista das
iniciativas do teatro engajado, do Teatro Paulista do Estudante (TPE) ao grupo Opiniao,
passando pelas experiéncias do Arena e do Centro Popular de Cultura (CPC).

A trajetdria do dramaturgo se destaca por conciliar vigor estético expresso na
dramaturgia empenhada, engajamento no maior partido de esquerda da época, o Partido
Comunista do Brasil (PCB), e a disposi¢do de assumir a luta no front da cultura,
atuando seja como organizador de movimentos coletivos, seja como ensaista disposto a
organizar a experiéncia em curso e apontar as contradi¢des e os limites do processo, no
calor da hora, por meio de textos de intervengao.

Sua condi¢dao de “autor como produtor”27

que investiu tanto na dramaturgia
quanto no ensaismo, passando pelo incentivo a formas coletivas de produgdo e de
socializacdo dos meios produtivos, permite uma avaliacdo acurada sobre os nexos entre
forma teatral e processo social.

Nesse capitulo, os textos de intervencdo de Vianinha serdo tomados como objeto
de andlise, por considerarmos relevante a maneira como as mediagdes entre estética e
politica foram elaboradas, no calor da hora, procurando ao mesmo tempo registrar
historicamente o trabalho em andamento, teorizar sobre a experiéncia em curso e

intervir politicamente no debate visando ora a afirmac@o da legitimidade do teatro

politico, ora a organizacdo e unidade da classe teatral, ora um exercicio de andlise da

*7 A expressio faz referéncia direta as questdes discutidas por Walter Benjamin no ensaio “O autor como
produtor” (1994).
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experiéncia passada e, por fim, em alguns casos, uma tentativa de reflexdo mais ampla
sobre a produgdo cultural brasileira.

Ao analisar a contradi¢do entre a dramaturgia épica de Vianinha e sua visdo
normativa dos preceitos do drama, Costa sugere que estariamos diante de uma espécie
de esquizofrenia cultural: “a reflexdo critica do periodo parece ndo ter sido capaz de
acompanhar as realizagdes artisticas. Ndo podemos nos esquecer de que estamos diante
de obras por defini¢do inacessiveis a critica regular, mesmo na improvavel hipétese de
haver interesse por elas. Se os préprios interessados ndo fossem capazes de produzir
uma critica a altura do trabalho que vinham fazendo, ninguém mais seria, como
demonstrou a experiéncia alema” (1996, p. 94).

Como o pressuposto € a logica da intervencao militante, faz parte dessa dindmica
a mudancga de titica na medida em que a conjuntura € alterada. Dai as opinides por
vezes contraditérias quando comparamos textos de momentos distintos. O meio teatral,
em determinados casos, ¢ cindido entre aquele do teatro engajado, ao qual Vianinha se
insere, e o do teatro comercial, submetido aos critérios burgueses das leis de mercado;
entretanto, no momento em que Vianinha adota a politica do PCB de construg¢do de uma
frente ampla de luta pela redemocratizagdo, esse mesmo conjunto antagdnico passa a ser
nomeado por ele como categoria de classe, e o autor se esforca por dirimir os confrontos
de posicdes em nome da questdo maior em jogo, que segundo ele, seria a luta pela
prépria sobrevivéncia do teatro como atividade artistica profissional.

A andlise dos artigos e entrevistas do militante e dramaturgo reunidos por
Fernando Peixoto no livro “Vianianha: teatro, televisdo e politica” (1983) evidencia
desde o inicio da militdncia e do trabalho artistico de Vianinha a preocupacdo em
identificar a experiéncia brasileira em seu movimento, ressaltando tracos evolutivos,
assim como impasses e, sobretudo, contradi¢des. Como militante e homem de teatro,

sua produgdo ensaistica percorre duas vias articuladas:

1°) O esforgo sistemdtico de interpretar a experiéncia teatral brasileira com o auxilio
subentendido do arcabouco tedrico do PCB, e com isso subsidiar a militancia sobre a

dindmica da vida cultural e, mais especificamente, teatral, do pafs;

2°) Em consonancia com a linha do partido, o cumprimento da tarefa de articulador
politico ampliando o campo de aliangas. No periodo anterior ao golpe, por meio da

elaboracdo de andlise em que a Unica alternativa para a crise do teatro brasileiro aparece
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como a unidade em torno de convicgdes ideoldgicas e do foco realista voltado para os
problemas estruturais do pais (vide artigo “Uma crise preparada hd quinze anos”). E no
contexto da ditadura militar, defendendo sobretudo a unidade da “classe teatral”, contra
a ditadura e em defesa da sobrevivéncia da atividade teatral, a despeito das divergéncias

ideoldgicas (vide artigo “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”).

Em ambos os casos, providéncias de formacdo e intervencdo. O actimulo da

formacdo politica é direcionado para a politizagdo do conjunto do meio teatral.

3.1 A relacdo do PCB com a militancia teatral e o CPC

Cabe notar, a titulo de registro historico, que essa relacdo entre militAncia
partiddria no PCB e atuacdo no meio teatral ndo era determinada por diretriz ou
orientacdo do partido. Conforme Ridenti: “Com o fim do zdanovismo, nio havia
diretrizes claras da dire¢do do PCB para uma politica cultural partiddria. Esta passou a
ser formulada na prética por artistas e intelectuais do Partido, ou préximos dele, que
estavam em sintonia com os movimentos sociais, politicos e culturais do periodo”
(2000, p. 72). Leandro Konder explica que havia o Comité Cultural do Partido, regido
por uma comissdo executiva, que designava um assistente, membro dessa instincia,

para coordenar as reunioes.

A grande preocupacdo era de, no didlogo com os produtores e difusores de cultura,
exercer uma influéncia no sentido de fortalecer elementos na atividade deles que
contribuissem para um esclarecimento, uma consciéncia mais critica, critica social,
politica. [...] O Comité Cultural ndo puniu ninguém, nio excluiu ninguém. Nao ditava
regra, ndo impunha coisa alguma. Ele nasceu dessa disposi¢do — muito interessante,
pioneira — de atuar junto a artistas, escritores, e af tinha dreas que se organizavam
especificamente para discutir seus problemas, mas sempre com algum representante

do Comité Cultural” (KONDER apud RIDENT], ibidem, p. 72).

O dramaturgo Dias Gomes, que chegou a dirigir o Comité Cultural no Rio de
Janeiro, afirma: “O Comité e o CPC eram duas coisas completamente diferentes; o

CPC, apesar de ter varios membros do Partido, ndo era subordinado a esse Comité de
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modo algum. Havia um relacionamento normal de aliados” (GOMES apud RIDENTI,
op. Cit, p. 76).
Entretanto, Jodo das Neves, integrante do CPC, quando indagado por Barcellos

sobre a existéncia, ou ndo, de interferéncia do PCB no CPC, responde:

Havia sim. O partido interferia em termos de discussdo, quer dizer, em termos de
discussdes da politica cultural. Além do fato de vérios membros do PC
participarem desse movimento, desse trabalho, havia uma discussdo muito acesa no
sentido de priorizar o cardter quase didatico do CPC. Quer dizer, de colocar a

cultura a servigo da formagdo ideolégica mesmo. (1994, p. 261).

O destaque conferido a Vianinha por seus pares se deve, portanto, ao
aprendizado que soube extrair da atuacdo complementar decorrente de sua formacédo
politica e experi€ncia na 4rea teatral, conseqii€éncia muito mais de sua iniciativa pessoal

do que de uma linha normativa do partido.

3.2 Da indisposicio com a forma empresarial de organizacio teatral ao teatro do

CPC

Em um de seus primeiros textos de intervencéo, “Momento do teatro brasileiro”,

de 1958, Vianinha ressaltou o antagonismo entre teatro comercial e teatro brasileiro.

Um teatro comercial ou um teatro brasileiro, com raizes na nossa vida e na nossa
cultura, que € o tnico que pode sobreviver, criar e tornar-se um verdadeiro teatro? A
resposta vem dos jovens na sua maioria, e sdo os jovens que compdem a maioria do
teatro brasileiro: um teatro nacional. Um teatro que procura a realidade brasileira, que

apreenda o sentido do seu desenvolvimento e que lute ao lado dele (1983, p. 24).

Entretanto, no texto “Uma crise preparada hd quinze anos”, que data
provavelmente de 1960, podemos notar que a percepcdo do antagonismo nio se torna
radical em fun¢do da amortizagdo decorrente da adogdo da tese conciliatéria da politica

da frente ampla.

O teatro brasileiro ja poderia atender com muito mais eficdcia um determinado

publico, sem precisar se radicalizar. Um teatro ainda da pequena burguesia que ndo
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lhe enfiasse metafisica na cabeca, mas acdo e lucidez, ndo perderia o
consentimento e o aplauso social que todas as companhias tém tanto medo de
perder. Por trds dessa crise, existe mais preconceito e inércia do que razdes

culturais, e mesmo financeiras, mais fundas (op. Cit, p. 34).

Nesse texto, prevalece ainda o critério de avaliagcdo empresarial do sistema
teatral. No argumento de Vianinha pode-se notar o apelo ingénuo para o nacionalismo
do meio teatral: prefere debitar na conta do preconceito e da inércia problemas de ordem
politica e econdmica. Ele aponta o abandono do publico de elite que antes financiara a
modernizacio do teatro brasileiro como um dos aspectos da crise: “O publico caixa-alta
que amamentou e prestigiou esse teatro hd muito o abandonou. A alta sociedade cria
suas proprias institui¢des de divertimento e cultura; com mais dinheiro, importa artistas
internacionais; torna-se, ela mesma, centro de atencdo, de colunas sociais, de
reportagens que a faz tdo ou mais famosa que os artistas que aplaudiram” (ibidem, p.
33).

“As companhias teatrais brasileiras ndo tém o que montar, para quem montar,
por que montar. E sdo incapazes de dar passos politicos que tornem efetivo o auxilio ao
autor e ao teatro nacional” (op. Cit, p. 34). Antes de sua ruptura radical com o teatro
comercial, via CPC, Vianinha concentrou esforcos na expectativa de que o problema da
crise do teatro brasileiro pudesse ser resolvido sem acirramento de conflitos, somente
com mais eficiéncia administrativa e quebra de preconceitos.

No texto “Quatro instantes do teatro no Brasil”, que segundo Fernando Peixoto
trata-se de material ndo publicado, que pode ter sido escrito num periodo que pode ir
dos dltimos meses de permanéncia no Arena até a formulacdo de um projeto para o
CPC, Vianinha mostra-se mais incisivo no ataque ao teatro financiado pela burguesia,
que adjetiva de teatro da inacdo, e na fase posterior, com a presenca de Ziembinsky e
outros encenadores estrangeiros, de esteticista. Para nosso autor, nessa fase o teatro teria
perdido sua funcdo cultural, pois teria se tornado mais um artefato de consumo das
elites entre outros tantos.

Participante de um projeto que protagonizava a guinada nacionalista do teatro
brasileiro, Vianinha agora intervinha no sentido de estabelecer dois caminhos distintos

para O processo, a saber:

A filosofia de importagdo faliu. O Brasil é um pafs subordinado duramente,

desorganizado, cadtico. O estrangeiro revela sua verdadeira caracteristica. Um
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quadro de comportamento para o homem brasileiro é exigido. A responsabilidade
nacional estoura como novo sentimento, como novo critério de comportamento. O
que ¢é brasileiro ndo € feio, ndo é mau, ndo € inferior. O individuo alienado,
satisfeito da clareza de sua inferioridade, satisfeito de sua irresponsabilidade, vai
para o teatro com o individuo que ndo pode mais se satisfazer com esta perspectiva.
Seu empobrecimento, suas dificuldades que aumentam, a luta politica que se
desenvolve, os seus critérios técnicos e cientificos que ndo sdo praticados — tudo
isso exige uma fundamentagdo, uma confirmagao. O teatro terd que se dividir entre
essas duas platéias e foi o que aconteceu — um grande setor do teatro brasileiro
preferiu ficar com o publico alienado, com critérios idealistas de acdo. Uma outra

parte, furiosamente, para a realidade nacional. (Op. Cit, p. 49).

Nos textos “Alienagdo e irresponsabilidade” e “O artista diante da realidade”,
possivelmente escritos em 1960, cujos formatos sdo o de relatério para discussdo interna
no Arena, Vianinha incide de um lado contra os impasses estéticos do realismo do
Arena, e de outro contra as contradi¢des decorrentes da forma empresarial do grupo.

Em “Alienacdo e irresponsabilidade” o dramaturgo contesta frontalmente a
posicdo de Z¢é Renato, que julga contraditéria com os propdsitos coletivos do grupo: “A
sua participacdo deve ser participacdo mesmo — ndo aceito de maneira nenhuma um
empresario velado — a ndo ser que concordemos que isso é mais interessante do que a
outra solugdo — a formagdo de um grupo realmente grupo, que dirija todas as suas
atividades” (Op. Cit, p. 62).

No texto seguinte, “O artista diante da realidade”, Vianinha amplia no
argumento a dimensdo das contradicdes do teatro comercial, para além do problema
particular da postura de Z¢é Renato. O autor assume o ponto de vista de um trabalhador
de teatro, que depende da venda da sua forca de trabalho para sobreviver. Segundo ele,
o saldrio real diminui se comparado ao custo das necessidades, ¢ sem dinheiro nao é
possivel formar elencos, autores e pagar atores. E do ponto de vista de articulacdo
politica, Vianinha critica o fato de o Arena e o conjunto do meio teatral ndo exercerem
nenhuma influéncia nas instincias politicas decisdrias, nem sequer participarem dos

debates de interesse nacional. A solugdo vislumbrada pelo autor € a seguinte:

A solugdo para mim € a imediata ligagdo do Teatro de Arena a entidades que
facilitem e ampliem a capacidade administrativa do Arena. Ndo imediata — de hoje
para amanha — mas feita de estudo, de relagdes, de ligacdes lentas e necessdrias.

ISEB, FAU, sindicatos, partidos politicos que expressem ou procuram expressar sua
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intervengdo politica na realidade — da mesma maneira que nés queremos intervir
culturalmente. Ndo digo que o teatro de Arena deva ser subsididrio do Partido
Comunista. A ligacdo porém seria fecunda — mantidas as independéncias. Os contatos
seriam abertos por ele. Ele auxiliaria a administracio do Arena. E preciso um grande

plano de reformas radicais na estrutura do teatro brasileiro (ibidem, p. 78).

Embora nio faca alusdo direta a nenhuma experiéncia anterior, ¢ muito provavel
que Vianinha conhecesse as experiéncias de outros paises de articulagdo do teatro
politico com sindicatos, partidos e outras entidades, visando a garantia de continuidade
de trabalho e a oferta permanente de um repertério para atender a demanda de
entretenimento e formacao politica das organizagdes financiadoras.

E interessante observar como virias das sugestdes para a resolucdo dos
problemas do Arena foram, em seguida, encampadas pelo CPC. As fronteiras do projeto
se estabelecem progressivamente pela negativa do padrdo comercial de produgao teatral,
que aparece como limite para o desenvolvimento de uma dramaturgia nacional, com
forca de intervencdo na realidade e poder de comunicacdo com um publico popular. Ou
seja, o projeto do CPC se desenha como uma resposta aos obstaculos instransponiveis
do projeto incongruente de realizagdo do teatro politico e popular de acordo com as
diretrizes burguesas de producdo.

A percepgdo radical de Vianinha, que se precipita a revelia da politica de
conciliagdo de classes do PCB, torna suas iniciativas contemporizadoras um dado
menor diante do desfecho concreto que a luta tomou: a disposi¢do anti-separatista do
militante, de defesa da unidade e integridade do Teatro de Arena, apesar dos conflitos
internos, ndo se sustenta diante das contradi¢des objetivas. O formato do teatro
empresarial é considerado por Vianinha como antagénico ao projeto politico de
producio coletiva com o objetivo de intervir diretamente na realidade.

No texto “Do Arena ao CPC”, publicado em 1962 na revista Movimento, da
UNE, a formulacdo de Vianinha sobre o limite da forma empresarial de organizagao do
Teatro de Arena aparece amadurecida pela consciéncia de um estdgio superado pela
criacdo do CPC. A reflexdo ¢ fruto da sintese de uma experiéncia passada, sobre a qual

ndo h4 mais expectativa de correcdo, ou ajuste interno.

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cinqiienta
lugares... O Arena ndo atingia o publico popular e, o que ¢ talvez mais importante,

ndo podia mobilizar um grande nimero de ativistas para o seu trabalho. A urgéncia
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de conscientizagdo, a possibilidade de arregimentacdo da intelectualidade, dos
estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico existente, estavam em forte
descompasso do Teatro de Arena enquanto empresa. Ndo que o Arena tenha
fechado seu movimento em si mesmo; houve um raio de agdo cumprido e fecundo
que foi atingido com excursdes, com conferéncias etc. Mas a mobilizacio nunca foi
muito alta porque ndo podia ser muito alta. E um movimento de massas sé pode ser
feito com eficdcia se tem como perspectiva inicial a sua massificacdo, sua
industrializacdo. E preciso produzir conscientizagio em massa, em escala
industrial. S6 assim € possivel fazer frente ao poder econdmico que produz
alienacdo em massa. O Teatro de Arena, esbarrando af, ndo teve capacidade,
naquele movimento, de superar esse antagonismo. O Arena contentou-se com a
producdio de cultura popular, ndo colocou diante de si a responsabilidade de
divulgacdo e massificagdo. Isto sem divida repercutiria em seu repertério, fazendo
surgir um teatro que denuncia os vicios do capitalismo mas que ndo denuncia o
capitalismo ele mesmo. O Arena, sem contato com as camadas revoluciondrias de
nossa sociedade, ndo chegou a armar um teatro de acdo, armou um teatro

inconformado (ibidem, p. 93).

Esse texto é emblemdtico do processo de sistematizacdo operado pelo
dramaturgo e militante, sobretudo em razdo das contradi¢des que ele explicita.

Trata-se de um momento de licida percepcdo do impasse de um grupo de teatro
profissional, de esquerda, diante da dimensao das demandas das lutas sociais das classes
populares. “Nenhum movimento de cultura pode ser feito com um autor, um ator etc. E
preciso massa, multiddo. Ele ndo pode depender e viver atrds de obras excepcionais — o
movimento é que é excepcional na medida em que supera as condi¢des objetivas que
monopolizam a formacao cultural das massas” (Op. Cit, p. 93).

Segundo Costa, se dera naquela conjuntura a “traumadtica descoberta de que o
movimento social, sobretudo o camponés, avancara mais do que a maturidade politica
do movimento cultural entregue a jovens de classe média, universitarios ou ndo” (1996,
p. 94).

Vianinha coloca em questio a existéncia de um coletivo teatral que, a despeito
da qualidade de sua produgfo, ndo entra em confronto direto com o aparelho produtivo
do sistema burgués, ou seja, que ndo tensiona radicalmente os limites flexiveis da

. 28
hegemonia burguesa™. Apesar de ressaltar no texto o avanco do Arena ao romper a

28 «“Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual com a exigéncia fundamental: ndo abastecer o aparelho
de produgdo, sem o modificar, na medida do possivel, num sentido socialista” (BENJAMIN: 1994, p.
127).
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divisdo alienada do trabalho e o avango politico na compreensdo da cultura ndo mais
como “feira livre, bazar, mercadinho” o autor reconhece que para “fazer frente ao poder
econdmico que produz alienagdo em massa” seria necessario reorganizar os elos da
produgdo cultural com as esferas da politica e da economia, para produzir em escala
industrial, “conscientizacdo em massa”. O CPC, resultado dialético das contradicdes
referidas, seria, nesse sentido, a engrenagem cultural da perspectiva contra-hegemdnica
em andamento.

Note-se que no momento em que Vianinha formula com clareza os limites da
forma empresarial de organizacdo do teatro politico, em paralelo, ele tenta demarcar o
limite do teatro realista e sugerir a proposicao do realismo critico. O paradoxo reside no
fato de que a percepcdo do limite do teatro realista ndo se configura como uma
superacdo objetiva dos liames da forma dramaética, pelo contrario. Ao concordar com a
critica que Guarnieri fizera a sua concep¢do de teatro politico — “Vocé€ quer fazer
equacdo e ndo teatro” — Vianinha afirma: “(...) Guarniei tinha razdo. Todos os dados
para que o espectador seja sensibilizado por uma peca devem estar dentro da prépria
peca. Nao podem haver cenas, acontecimentos, personagens, situacdes que necessitem
de uma vis@o de mundo que esteja acima e fora do mundo teatral criado” (1983, p. 94).

No texto “Alienacdo e irresponsabilidade”, cabe ressaltar uma reflexdo de
Vianinha ao apontar como necessidade o estudo para teorizar o passo dado até aquele
momento, € viabilizar um salto conceitual necessario, o autor reflete sobre a

preocupacdo com o “nacional” no teatro estadunidense:

Ninguém como os Estados Unidos tem uma maneira de representar nacional, um
nimero de produgdes nacionais imenso etc. Eu me pergunto se isso ndo € a
caracteristica de uma burguesia violentamente dominante , onde o proletariado chega
a se acomodar no irracionalismo, no auténtico — no vigoroso naturalismo que
reconhecem como uma evidéncia enorme. Quero saber se o passo nacionalizador do
teatro norte-americano ndo € um aviso para nés de que fundamentalmente o que 14

triunfou foi a irresponsabilidade (ibidem, p. 61).

Esse estranhamento de Vianinha com relacdo ao possivel trago conservador do
empenho em prol da consolidag@o de um teatro nacional, infelizmente, ndo foi retomado
em seus textos de interven¢do. Entretanto, em algumas de suas pegas, o cardter burgués
do nacional-desenvolvimentismo € explicitado na medida em que a alianca de classes

em defesa da revolucdo democritica e nacionalista € mostrada em seu malogro.
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O empenho na elaboracdo de um projeto de consolidacdo de um teatro nacional
para o pais € uma caracteristica constante dos textos de Vianinha, principalmente do
momento anterior ao golpe militar. O entrave maior a ser criticado é o realismo
dramdtico: ao mesmo tempo em que a descoberta dos temas ligados a “realidade
nacional” é comemorada como uma conquista para o teatro brasileiro, seus impasses sdo
apontados.

O realismo reivindicado pelos dramaturgos nacionalistas dizia respeito a uma
procura de temas e problemas brasileiros. No caso de Vianinha, avancava para outras
dreas, como a atuagdo, por meio da pesquisa de uma “forma nacional da arte de
representar”’, empreendida segundo ele pelo Laboratério de Interpretagdo, coordenado

por Boal no teatro de Arena, em paralelo ao Seminario de Dramaturgia. Em “O artista

diante da realidade”, o dramaturgo se manifesta da seguinte maneira sobre o assunto:

Nao podemos mais fotografar a realidade aparente — € preciso apanhé-la em geral, em
movimento, através de uma forma nacional, de uma lingua nacional que precisa
sintetizar em si as aparentes contradicdes da realidade. E o momento de coordenar e
sintetizar a aparente contradicio e dualidade em que nos representamos. A
contradicdo precisa se tornar uma. Isto € tarefa de um teatro brasileiro, que precisa
inventar uma forma e uma lingua que possa expressd-lo e comunicar suas vivéncias

mais inauditas — mais novas e insélitas (ibidem, p. 68).

O realismo como uma procura de temas brasileiros foi a demanda estética do
nacional-desenvolvimentismo. Os limites estéticos dessa proposta artistica foram
percebidos e, em parte, superados antes mesmo que o curso do processo histérico
evidenciasse o impasse estrutural do nacional-desenvolvimenstismo.

A possibilidade de imitacdo do real corresponde a uma expectativa de ajuste de
foco, como se a solugdo para os problemas tivesse como pressuposto o seu
reconhecimento estético. Esse esquema de raciocinio diz respeito ao modelo
desenvolvimentista etapista, que peca pela auséncia de dialética na relacdo centro-

periferia.

Em sintese, os momentos em que Vianinha adota as teses do PCB sdo aqueles de
menor radicalidade. Por outro lado, nas passagens em que o ensaista explora em
profundidade as contradi¢des do teatro comercial s@o as que esbocam de modo incisivo

0 rumo que posteriormente Vianinha toma ao encampar o projeto do CPC.
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3.3 A funcio consciente do teatro de agitacao e propaganda

O breve texto “Teatro de Rua” — sem especificagdo de data — reflete sobre a
produgdo do teatro de agitacdo e propaganda do CPC. Diante da clareza do argumento e
do emaranhado de opinides desmerecedoras da experiéncia do teatro de agitprop deste
movimento, cabe ressaltar alguns elementos do texto.

Vianinha explica que o teatro de rua tem caracteristicas determinadas por
condicdes objetivas: o espago, a qualidade do elenco, o ptblico e a dificuldade com

transporte de equipamentos.

O teatro de rua, que na verdade é teatro de sindicatos, faculdades, associacdes de
bairro e rua, tem para nds uma caracteristica que foi determinada pelas suas
condigdes objetivas. O teatro feito nessas circunstincias esbatra, em primeiro lugar,
com o problema de locais apropriados que permitam a montagem de textos mais
apurados, que exigem siléncio, luz, para que o espetdculo possa ter toda a dindmica,
todo o tempo necessdrio para ser transmitido em toda a sua plenitude. Ao mesmo
tempo, tratando-se de teatro amador, conta com atores geralmente pouco experientes,
sem técnica de voz, de corpo, suficientes para fazer passar textos mais complexos em
tais circunstancias. Na nossa experiéncia, preferimos agora tentar adaptar-nos a estas
circunstancias, as quais acrescem as caracteristicas do piblico. Um publico buligoso,
em condi¢des geralmente ndo ideais para espectador, flutuante, etc., que ndo permite

o estabelecimento de tramas e situagdes mais complexas (ibidem, p. 98).

Nota-se pelo depoimento que Vianinha sabia exatamente das dificuldades que
enfrentava e ndo as justificava com argumentos populistas ou romanticos, daf o valor do
texto. Entretanto, embora a tarefa de agitacio e propaganda nio pressuponha condi¢des
ideais, o dramaturgo avalia as condi¢cdes objetivas desse trabalho de acordo com o
pressuposto do teatro profissional. A solugdo que o militante sugere tem como demanda
a reproducdo do aparelho teatral burgués, para as classes populares: “Somente um
trabalho paulatino do teatro brasileiro, da classe teatral, das forcas populares, podera
permitir o aparecimento de locais mais apropriados, de teatros populares” (idem,
ibidem). O ponto de vista de Vianinha nessa colocacdo é o do profissional de teatro,
mais do que o de militante do partido comunista, na medida em que a unido entre a
“classe teatral” e “forcas populares” ndo colocaria em xeque, pela perspectiva do

engajamento, o aparelho teatral burgués.
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Na auséncia desse engajamento coletivo informa que até o momento a frente de
teatro optou pela forma do teatro de revista, com o intuito de “reavivar e manter uma
tradi¢do de sdtira impiedosa, de critica de costumes — espetdculos com quadros isolados,
com uma liga¢do dindmica que permita a permanente chamada de ateng¢do do publico,
com musica, poesia e as formas mais variadas que permitam sempre uma mudanga no
tom do espetaculo” (idem, ibidem).

A critica ao teatro de agitprop, de modo geral, ndo levou em conta as
dificuldades enfrentadas pelos militantes, nem a consciéncia dos impasses e a busca por
solugdes. O diagnodstico geralmente € taxativo e tem o objetivo de expurgar os
experimentos com agitprop do campo das atividades estéticas dignas de fruicdo e
andlise. A critica a “pobreza estética” do teatro de agitprop ignora o fato de que as
escolhas estéticas e técnicas sdo opcdes conscientes dos produtores, diante das
condicdes objetivas que enfrentam.

Jodao das Neves, que coordenou as acdes de teatro de rua do CPC da UNE,

abordou a questdo em depoimento a Barcellos:

z

Alids, esse é um trabalho do qual muito me orgulho. Porque se ouve muito
determinado tipo de critica dizendo que o teatro de rua do CPC era maniquefsta,
simplista etc... Ora, ndés sempre tivemos clareza de que aquele teatro tinha a sua
especificidade. O teatro de rua ndo é um teatro em que vocé possa ter nuances
psicoldgicas, ter meias medidas. Ele tem uma estética prdpria, que nao € nem inferior
nem superior a outro tipo de estética mas ele tem a sua, especifica, que alids o CPC

desenvolveu largamente (1994, p. 262).

A procura de explicagio para as dificuldades do estabelecimento de
comunicagdo, ou de uma linguagem, capaz de aproximar a vanguarda politica e cultural
constituida pelos membros do CPC ao publico proletario, Betti sugere a seguinte

interpretacdo:

Virios fatores contribuem para tornar complexa e problemdtica essa procura: em
primeiro lugar, a insuficiéncia do modelo agitativo e diddtico que inspirara as frentes
de criagdo (principalmente o setor de teatro) até o inicio de 1962, quando se realiza a
IT UNE Volante. As estruturas de conexdo com o publico popular ndo lograram
produzir, por parte deste, os almejados nticleos de produgdo da “Cultura popular
revoluciondria”. O receptor proletdrio era, acima de tudo, um espectador circunstante

dos eventos, fossem esses autos de rua ou apresentagdes musicais. A atuacdo
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agitativa apenas conseguia captar a atengdo de novos artistas em potencial:
universitarios, militantes de esquerda, intelectuais e elementos dispostos a atuar na
reproducdo do trabalho agitativo, mostrando que, ironicamente, o CPC vinha
fomentando acima de tudo a reproducdo de si préprio e de seu discurso” (1997, p.

130).

Entretanto, o argumento deixa passar o fator da dificuldade objetiva da
capilaridade com as organizacdes populares. Em vérios depoimentos ex-ativistas do
CPC mencionam idas a sindicatos esvaziados de trabalhadores, etc. Esse problema, em
parte, estava além do alcance do planejamento do CPC, pois dependia da organizacio
dos diversos segmentos das classes populares. No momento em que o CPC percebe esse
obstdculo, ele direciona sua agdo prioritdria para a politizacdo dos proprios estudantes,
centrando esforcos nas agdes em parceria com a UNE, como as edicdes da UNE
Volante. Note-se que, para além dos documentos escritos do CPC, sempre polémicos
mesmo entre eles, e portanto, ndo devendo ser tomados como fonte exclusiva de
interpretacdo do CPC”, podemos entrever nas acdes concretas, resultado das condicoes
objetivas que os militantes encontraram, o que se tornou a acdo prioritiria da
organizagfo: a agitacdo e incitacio a organizacdo politica do meio estudantil, por meio
da multiplicacdo das células do CPC pelos estados, e, se possivel canalizando o
engajamento para a militancia partidaria do PCB.

Fernando Peixoto, em depoimento a Barcellos, ressalta essa proximidade maior

do CPC com o meio universitario:

Hoje, relendo as pecas do CPC, o que me parece que aconteceu foi que, por estar
mais proximo do publico universitirio, o CPC, até quando escrevia, discutia a
questdo da universidade e do ensino com maior riqueza e profundidade. Talvez,
também, porque se estabelecesse uma relagdo mais facil com a platéia. Pois veja bem:
o Auto dos 99% era brilhante, enquanto outras pecas escritas na época sobre a

reforma agrdria ji ndo eram tdo boas assim (1994, p. 200).

¥ Vide posi¢do de Jodo das Neves: “Normalmente, as pessoas analisam o CPC a partir de um documento
escrito pelo Carlos Estevam Martins, em que ele coloca a sua posi¢@o e a da corrente que ele liderava, no
que diz respeito a arte popular revoluciondria etc. Ora, esse documento era para discussio interna e nunca
pretendeu ser um manifesto do CPC. Mas, como a maioria dos documentos foram queimados, os
“pesquisadores” passaram a tirar ilagdes apenas dali. Veja bem: eu, particularmente, sempre achei meio
furada aquela visdo de arte popular” (1994, p. 262).
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Portanto, o que fora encarado como medida mal sucedida pode ser interpretado
como recuo estratégico diante dos obsticulos concretos encontrados. Além disso, cabe
ressaltar que, em muitos momentos, o CPC e também o MCP estabeleceram contatos
produtivos com os segmentos organizados das classes populares, como as Ligas
Camponesas.

Segundo Betti, as formas de agitagcdo empregadas ndo eram capazes de ir além
da produg¢do de momentdnea simpatia ou curiosidade, e por isso ndo conseguiam
estimular a ac@o organizada, concreta, palpavel (Op. Cit, p. 131). De fato, porém, o que
estd em jogo aqui € a finalidade tdtica de cada acdo, e nesse sentido, o valor de uma
atividade de agitprop de rua ndo deveria ser avaliado de acordo com as expectativas de
uma ac¢do formativa que exige, antes de mais nada, outro tipo de infra-estrutura e tempo
para seu desenvolvimento. Em entrevista concedida a Luis Werneck Vianna, em 1974,
Vianinha ressaltou o valor politico da acdo de agitprop — “(...) no plano da politica, no
plano da agitacdo politica, eu acho que é de muita criatividade, de muita forca, de muita
organizagdo” (1983, p. 165) — ainda que em contraposi¢do dual com o pélo da valoracdo
estética, no espirito da autocritica que contaminou a maior parte dos ativistas do CPC.
Mas, o que importa destacar do argumento € esse reconhecimento do valor do teatro de
agitprop para a acdo politica efetiva.

Ciente da diversidade de métodos e titicas necessdrias para o cumprimento da
estratégia do CPC, Vianinha mantém, em paralelo a redacdo das pecas de agitprop, o
trabalho dramatdrgico visando a elaboragdo de obras voltadas para o aparelho teatral
convencional, que permite, pela estrutura que proporciona, outro tipo de espaco de
formacdo e agitacao.

Betti interpreta a op¢do de dividir a produgdo em autos e pegas para 0 espaco

teatral convencional da seguinte forma:

A simplificagdo implicita na abordagem temadtica e a necessdria tipificagdo dos
esquetes ndo permitiram tratar de determinadas questdes essenciais dentro do debate
politico e cultural. Se por um lado os autos permitiam o tratamento de questdes
imediatas, extraidas do dia-a-dia politico nacional e internacional, era inegavel que,
por outro, comprometiam o aprofundamento analitico e limitavam as possibilidades

expressivas para um trabalho de maior f6lego (ibidem, p. 132).

Todavia, as formas ndo sdo excludentes e antagdnicas, e obras complexas podem

ter fungdes de agitprop assim como intervencdes de agitprop podem ter estruturas
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complexas. A titulo de exemplo, cabe destacar a distincdo sobre as duas formas de
teatro de agitprop da URSS explicada por Christine Hamon no texto “Formas

dramatirgicas e cénicas do teatro de agitprop”:

A primeira corrente derivada do teatro meeting, das grandes festas populares,
presente sobretudo, no que concerne o agitprop, nas declamagdes coletivas e nas
pequenas pecas salpicadas de heroismo patético, tende para a afirmacdo de unidade
do grupo pessoas atuando/ pessoas espectadoras, em dire¢do a uma certa
identificag@o narcisica da sala com a cena num movimento de entusiasmo coletivo.
A segunda corrente, ao contrdrio, muito mais representada no teatro de agitagdo
soviético, visa mais a dar ao publico uma imagem critica da realidade afim de que
ele a analise e a transforme. Profundamente preocupado com o “ajamos!” lancado
em cena, o ptblico é convidado a refletir e agir. Neste caso o teatro ndo hesita mais

a suscitar clivagens na sala: conflitos entre pessoas operdrias e camponesas com

N

relacdo a entrega de trigo, conflito entre kulaks e camponeses/as pobres sobre
cooperativas etc. A sala de espetdculos ndo € mais o espelho uninime da cena, ela
se divide em funcdo dos interesses proprios das pessoas espectadoras (1977, p.

71)%.

Segundo Hamon, sobretudo por conta da segunda tendéncia do teatro de
agitprop, cujo objetivo de desvelamento da estrutura das relagdes sociais visa a
provocacao da reflexdo critica e a incitacdo a aclo, essa forma de teatro se descolaria
radicalmente da pratica estética do teatro profissional para se orientar na direcdo de uma
arte produtiva e processual.

As duas tendéncias observadas por Hamon podem ser observadas também na
producdo teatral do CPC. Na andlise da peca Brasil, versdo brasileira ( 1961)*!
procuramos demonstrar como o aproveitamento de procedimentos cé€nicos de agitprop
ocorreu de forma critica e orgdnica em estruturas narrativas de pegas épicas elaboradas

para apresentacdo em espagos convencionais do aparelho teatral.

Os planos futuros do CPC apontavam para um caminho que ndo chegou a ser
assumido: “Fora as revistas, tentaremos montar pegas de trama simples, evidentes, que

se desenrolam marcadas, rdpidas, sem nuances, definidas. Nesse sentido, montaremos

3% Versio traduzida para o portugués por Luis Filipi Castelo para uma coletdnea sobre formas e histéria da
agitacdo e propaganda, atualmente em fase de edic@o.
! Vide subcapitulo 4.4.
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uma adaptacdo de Comédia de Erros, de Shakespeare” (1983, p. 98). A experiéncia foi

interrompida antes que pudesse amadurecer. Segundo Jodo das Neves:

Quanto ao aspecto politico, ou seja, como um fato politico pode ser discutido e de
que maneira ele repercute através dessa linguagem, ai eu ndo sei concluir ao certo.
Acho leviana, inclusive, qualquer dedugdo a respeito, ja que ndo nos foi dado tempo
para fazer qualquer afericio nesse sentido. Tudo foi muito rdpido. Nds estivemos nas
ruas durante um ano e pouco. Ndo deu tempo para analisar, conferir, comparar,

observar. O CPC nido teve esse tempo (apud BARCELLOS, p. 263).

Quanto as experiéncias estrangeiras que influenciaram diretamente o trabalho de
Vianinha e do CPC, Moraes alega que a influéncia das idéias brechtianas sobre teatro
politico foi maior do que a influéncia dos trabalhos de Erwin Piscator, e toma como
dado o argumento de Fernando Peixoto, o primeiro bidgrafo brasileiro de Brecht, que
afirma que o dramaturgo “ndo colocava a agitacio e o esquematismo panfletdrio como
normas bdsicas para o teatro politico” (2000, p. 149). O bidgrafo relata que Vianinha
tomou a providéncia de montar um grupo de estudo sobre a obra de Brecht, e cita o
seguinte argumento de Jodo das Neves, em que ele defende que aquelas discussdes
deixaram evidente ao grupo que o teatro politico transcendia o agitprop: “Brecht nos
mostrou que o teatro, por ser politico, ndo excluia a possibilidade do aprofundamento,
quer nos sentimentos, quer no mecanismo da existéncia do homem em sociedade. Ele
nido precisava ser tdo imediato para ter sua contundéncia, sua eficicia politica
comprovada” (op. Cit, p. 149).

Aqui cabe uma ressalva de cardter historiografico: é bem possivel que essa
percepcdo que atribui a Brecht o aprendizado de que o teatro politico poderia ir muito
além “dos limites estreitos” do agitprop seja decorrente muito mais de uma leitura
conjuntural do processo de amadurecimento pelo qual o grupo passava — e,
posteriormente, sedimentada por grande parte da critica —, do que propriamente das
reflexdes brechtianas. O que pesa a favor desse argumento € o fato de o livro Teatro
Dialético, de Bertolt Brecht, s6 ter sido publicado no Brasil em 1967, anos apds a
experiéncia do CPC. Nesse livro, no ensaio “O Popular e o Realista” o autor explicita
seu ponto de vista favordvel ao agitprop ao discutir o cardter popular da arte e o

significado da arte realista:
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O que se tornou conhecido como arte de agitprop, para a qual foram torcidos tantos
narizes de segunda categoria, era uma fonte de novas técnicas artisticas e meios de
expressdo. Elementos magnificos mas hd muito tempo esquecidos, de periodos de
verdadeira arte popular, voltaram a ser aproveitados, adaptados a novos fins sociais.
Cortes audaciosos, composi¢des, simplificacdes, algumas belas, outras mal
concebidas: em tudo isso, havia economia, elegincia e uma sensibilidade sem temor
para complexidade. Muito pode ter sido primitivo, mas nunca com a espécie de
primitivo que afeta os retratos psicoldgicos supostamente variados da arte burguesa.
E errado tomar algumas estilizagdes mal concebidas como pretexto para rejeitar um
estilo de representagdo que tenta (e muitas vezes com sucesso) evidenciar o essencial

e estimular a abstragdo (1967, p. 121).

3.4 Apos o golpe: a mudanca de pressupostos e a guinada regressiva

Os textos escritos por Vianinha apés o golpe militar, reunidos por Fernando
Peixoto na coletianea de artigos e entrevistas, evidenciam um movimento de recuo
operado pela mudanga de foco de Vianinha. Seguindo a orientacdo geral do PCB para o
periodo — de frente ampla contra ditadura, em luta pela redemocratizag¢do do pal’s3 ‘-0
interlocutor principal a quem Vianinha se dirige em seus textos € a “classe teatral”,
desde entdo vista como um conjunto homogéneo, embora com coesdo e linha de acdo
organizada a ser construida. Cabe notar que esse foco corporativo que passa a nortear o
esfor¢o de reflexdo do Vianinha militante ocorre no momento em que o grupo Opinido,
que reuniu alguns dissidentes da frente teatral do CPC — todos militantes do PCB —,
passa a encarar o publico da classe média progressista como o tnico vidvel e a empresa
teatral como uma forma organizativa inevitdvel.

O texto “Perspectivas do teatro em 1965, marcado pela expectativa de que o
autoritarismo seria passageiro e a guinada para a redemocratizacdo seria uma
conseqiiéncia de curto prazo, empenha-se em fazer uma diferenciacéo entre a fungdo de
diversdo do teatro e a fun¢do de distracdo do cinema e da televisdo, com o intuito de

demonstrar que condi¢des adequadas para a produgdo teatral s6 seriam vidveis com a

32 Vide resolucdo politica do VI Congresso Nacional do PCB, realizado em 1967. In PCB: vinte anos de
politica, 1958-1979. Sao Paulo: Livraria Editora Ciéncias Humanas, 1980. “Esfor¢ando-se por conduzir a
luta contra o imperialismo e o latifindio as mais amplas massas da populacdo brasileira, inclusive a
burguesia nacional, os comunistas exercerdo seus esfor¢os principais na mobilizacio do proletariado e na
formagdo de uma sdlida alianga politica com as outras for¢as fundamentais da revolug@o — os camponeses
e a pequena burguesia urbana — a fim de colocar o proletariado em condi¢gdes de conquistar o papel
dirigente no bloco das forgas revoluciondrias e do poder estatal estabelecido com a vitdria da revolugado
nacional e democrética” (Op. Cit, p. 174).
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democratizag@o do pais. “Distrair ndo exige compromisso do publico; divertir, exige. E
teatro, devido a presenga fisica de ator e publico, essencialmente, exige compromisso do
publico. Um puiblico que ndo se sente empenhado ao ver um espeticulo, que nao se
sente estimulado, controvertido, surpreso, revoltado — ndo se divertiu e, principalmente,
ndo foi piblico — ndo atuou.” (op, cit, p. 104).

O autor aponta a contradi¢do do predominio da fun¢do da distracdo no teatro, na
medida em que sua estrutura ndo seria competitiva com a do cinema e da TV, esses sim
meios voltados para esse fim. Para que o teatro possa divertir e atuar, o pressuposto
politico é a democracia, e um “regime econdmico que defenda os interesses nacionais,
que planeje a produgdo nacional”.

A classe teatral brasileira estaria, portanto, em um momento de impasse:

Entdo o teatro brasileiro de 1965 ou se empenha na sua libertacao, participando do
processo de redemocratizacio da vida nacional, na consagracio dos sentimentos de
soberania e vigor do povo brasileiro — ou, entdo — alheio a um dos momentos
capitais de nossa histéria — poderd ficar incluido entre os que tiveram a
responsabilidade de descer sobre o Brasil a mais triste e estiipida de suas noites

(ibidem, p. 104).

E na visdo otimista do dramaturgo, a producdo teatral em curso — ele cita
“Moratoria, Andorra, Pequenos Burgueses, Depois da queda, Tartufo, e o espetacular
Opinido” — ja indica o caminho a ser seguido, a saber, o do teatro participante, que
cumpriria essa funcdo de atuar e divertir. “Teatro participante é a paixdo, a profunda
paixdo da descoberta do espirito humano contemporineo. Um teatro claro, limpo,
apaixonado e profundamente equilibrado, enraizado nas alegrias e nos pecados dos
povos” (ibidem, p. 103).

Em seqiiéncia cronolégica, nos deparamos com o texto “A liberdade de
Liberdade Liberdade”. O autor faz uma defesa dos pressupostos que nortearam a
producao dos espetiaculos Show Opinido e Liberdade, Liberdade. O tom do argumento é
de justificativa a “classe” teatral de procedimentos ndo convencionais a tradicdo do
teatro profissional brasileiro. A rigor, o que o autor pretende justificar, para incluir na
forma mercantil convencional da produgéo teatral, é o esp6lio da experiéncia do teatro
de agitacdo e propaganda no Brasil.

A linha geral do argumento ¢ a defesa da legitimidade do aspecto circunstancial

dessas duas produgdes. Segundo Vianinha, Liberdade Liberdade seria o espetdculo mais
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circunstancial do teatro brasileiro. “O artista brasileiro, amadurecendo, pode deixar de
querer ser definitivo a cada momento. J4 ndo se preocupa com uma universalidade
abstrata e, portanto, pobre. Consciente de si, do seu mundo, marca sua liberdade,
inclusive realizando obras que sdo necessdrias s6 por um instante” (op. Cit, 107).

A persisténcia do engajamento, enquanto providéncia de produgdo teatral que o
vincula a experiéncia concreta de seus produtores, conferindo uma dimensao especifica
de préxis, é o fiador do argumento, ignorando as mudancas objetivas de contexto das

fases pré e pds golpe militar.

Um teatro saido da pratica, com participantes que sofrem e enfrentam os problemas
da sobrevivéncia do teatro, lutam pela existéncia da cultura democrética, se batem
pela organizacdo da intelectualidade, participam e participaram das lutas gerais do
povo brasileiro, procurando apreender sua realidade e sua potencialidade (que s6 a
prética pode definir a cada momento, para que nio se troque uma pela outra) — um
teatro saido da prdtica e voltado para a prética. Intuir a sensibilidade social
potencial e realiza-lo ndo € tarefa contemplativa — € acdo humana de libertacéo, é
engajamento o mais completo até a mais definitiva liberdade possivel (op. Cit,

107).

3.5 A reificacio da resisténcia em Liberdade, liberdade

Com intuito de estabelecer o nexo regressivo da experiéncia do Opinido,
teceremos breve comentdrio a respeito da pega Liberdade, liberdade, de autoria de
Flavio Rangel e Millor Fernandes, producio anterior a Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho comei, estreado a 21 de abril de 1965, contando no elenco com Vianinha, Nara
Ledo, Thereza Rachel e Paulo Autran.

Como um chamado a resisténcia no momento pds-golpe de 1964 a peca demarca
o segundo movimento de uma tentativa de reorganizagdo do teatro politico realizado no
periodo anterior, marcado pela ascensdo da esquerda de massas — com protagonismo
estético do CPC — agora com remanescentes desse movimento se reorganizando no
interior da producdo do teatro comercial, para uma platéia progressista bem pagante,
que até 1968 poderia continuar consumindo a ideologia de esquerda, resguardada da

repressao por seu privilégio de classe.
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Do ponto de vista da organizacdo estética do material, a peca opera pelo
procedimento da colagem de textos estéticos, literdrios, musicais, dramatirgicos e
jornalisticos, numa espécie de apologia da resisténcia ao autoritarismo. Vianinha assim

justifica a op¢ao formal da pega:

A montagem e o entre-choque de textos, porém, realizam uma sensibilidade nova —
na base dessa montagem rdpida, contraponteada, estd uma dindmica de
comportamento mais rdpida, uma liberdade maior em relag@o ao estabelecido, uma
urgéncia de precisdo, uma objetiva e clara intervencdo livre no material cultural
que dispomos, sem mudar seu sentido, mas sem se submeter as suas aparéncias

(ibidem, p. 108).

As referéncias a diversos momentos de luta da histéria da humanidade sdo
pontuais. O significado ndo estd na especificidade de cada qual e sim no sentido geral
que lhes caracteriza — de luta contra a explorag@o, em defesa da liberdade.

Essa ampliacdo do panorama funciona como uma faca de dois gumes: de um
lado insere o golpe no curso da histéria de lutas e aumenta o significado da acdo de
resisténcia ao descortinar o amplo leque de lutas antepassadas; por outro lado, a
ampliacdo generaliza a tal ponto o esquadro de referéncias que o tnico eixo articulador
entre elas é o da defesa da liberdade como garantia do direito individual de ir e vir.

Esse amplo panorama denuncia, em alguma medida, a auséncia do fio da meada
que estabeleca a conexao, do ponto de vista da estratégia e téticas de resisténcia, com as
experiéncias passadas. Afinal, com qual lente interpretar o golpe de 1964? Com a da
resisténcia ao nazismo? Com a das brigadas internacionalistas da guerra civil
espanhola? Com a dos quilombolas brasileiros? A dos negros norte-americanos
engajados na luta pelos direitos civis? Ou com o exemplo de Sécrates? Pelo que a
estrutura da pega parece sugerir: todas e nenhuma em especifico.

Reclamando a peca a ausé€ncia de elaboracdo do conceito de liberdade, Edélcio
Mostaco aponta como possiveis razdes para essa supressdo a acdo da censura e a
posicdo ideoldgica decorrente do pacto da frente ampla, “onde ninguém atacava
ninguém, isto é, ndo se podendo chegar ao cerne da questdo das relacdes de classe”

(1982, p. 80).

Mito consumado, Liberdade, liberdade primava por tergiversar sobre um conceito

basilar, escamoteando todo o tempo uma definicéio apropriada ao tempo em que se

107



vivia, ao teatro que se fazia, aos compromissos ideoldgicos em transito. Fiel ao seu
circuito fechado de comunicagdo, do povo para o povo, a estética do grupo Opinido
foi se refinando numa férmula paradoxal e estranha: de quem ja sabia para quem ja
sabia, pura homeostase que visava manter acesa a chama de um mito, sem tocar um
milimetro nas constituintes desse mito, seu objetivos, seus meios e fins. Auge da
chamada “esquerda festiva”, o ritual teatral encarnava com brilho esta efusdo civica
e ideoldgica, perpetrando o(s) mito(s) maior(es) que engendrara: de que, a partir de

uma opinido, o regime cairia. (idem, p. 82)

Levando em conta a disposi¢do formal do material histérico e politico e os
objetivos declarados da peca, de transformacao do palco numa trincheira de resisténcia
“Liberdade, liberdade pretende reclamar, denunciar, protestar, mas sobretudo,
alertar”, afirma Flavio Rangel (1965) —, trata-se de uma peca de agitacio e propaganda,
estruturada com procedimentos épicos. Na nota explicativa ao texto, Fernando Peixoto
informa que nas paginas datilografadas do original estd escrito a mao: “Uma arte feita
nos limites da consciéncia social — e, portanto, propaganda. Uma arte feita para novos
limites da consciéncia social — portanto, livre”.

Ao analisar a politica cultural dos comunistas Celso Frederico considera o grupo
Opinido emblematico, pois segundo ele as pecas do grupo — Show Opinido, Liberdade,
liberdade, Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, A saida, onde fica a saida?, e
Doutor Getiilio, sua vida e sua gloria — “traduziam fielmente a politica de frente e a
necessidade de unido de todos para isolar o regime militar. O tom exortativo atingia em
cheio o publico, criando uma catarse coletiva, envolvendo estreitamente palco e platéia”
(1998, p. 281).

As incongruéncias, ou as inadequacdes dai resultantes dizem respeito a dois
processos: o retrocesso politico ao qual o pais encontra-se submetido apds o golpe e o
recuo teatral do coletivo responsavel por Liberdade, liberdade. Cabe ressaltar que o
recuo nao necessariamente esta integralmente atrelado ao retrocesso do pais, quer dizer,
a despeito do golpe militar, o recuo teatral operado pelo retorno ao modo de producdo
comercial do teatro, e o retorno ao modelo de teatro politico para uma platéia de
trezentos lugares preenchida pelo publico de suficiente poder aquisitivo, ndo era
inevitavel, ou, ndo era necessariamente a Unica alternativa.

Ligado ao Partido Comunista Brasileiro (PCB), o grupo Opinido manobrava de
acordo com as orientagdes gerais do partido apds o golpe militar, mantendo a politica de

frente ampla a favor da democracia. Segundo Mostago:
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Ao agitar a liberdade, a opinido, o protesto, enfim, desvinculados de um sistema de
coeréncia interna, o grupo Opinido mantinha-se fiel aos compromissos ideolégicos da
frente.

Esta forma de andlise politica, o atrelamento insofismdvel aos pressupostos do ISEB
e do CPC, esta missdo de agitacdo artistica tornaram a trajetéria do grupo Opinido a
mais acabada versdo brasileira de um grupo teatral ideoldgico vinculado a uma

estratégia de programa (...). (idem, p. 81)

Diga-se de passagem que na propria composi¢do do elenco nota-se o indicio da
concretude do pacto de conciliacdo de classe. Paulo Autran, ator ji consagrado do teatro
comercial, fora convidado para desempenhar o papel de maior projecdo. “Se o publico
compreender palavras tdo belas, assimild-las e amé-las, teremos lucrado, nés, eles e o
pais também”, diria ele, no texto de apresentacdo da publicacdo da pega. A integracdo
do ator ao elenco traz com ele, obviamente, seu publico.

A peca ¢ ilustrativa do modo como procedimentos estéticos forjados para gerar
estranhamento as relagdes de dominagdo podem ser utilizados na contingéncia do
refluxo a forma mercadoria num processo em que o teatro politico j4 comecava a
abandonar seu momento dpice como forca produtiva e passava a se transformar num

rétulo entre outros (COSTA, 1996).
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4 — As pecas de Vianinha que precedem Quatro quadras de terra

No conjunto da obra teatral de Vianinha, quatro pecgas antecedem Quatro
quadras de terra e Os Azeredo mais os Benevides. Sdo elas: Bilbao via Copacana
(1957), Chapetuba Futebol Clube (1959), A mais valia vai acabar, seu Edgar (1961) e
Brasil, versdo brasileira (1962)33.

Entretanto, cabe ressaltar que, no processo de trabalho coletivo adotado pelo
CPC, o dramaturgo participou da maior parte das equipes de criacdo que elaboraram as
pecas curtas de agitacdo e propaganda. Optamos, nessa pesquisa, por ndo eleger essas
obras como objeto de andlise — o que obviamente ndo lhes minimiza a relevancia —,
porque a proposta € analisar a experiéncia de acumulagéo e os impasses da dramaturgia
de um autor, em consondncia com sua militAncia partidaria e sua produgdo de textos
tedricos e de intervencdo conjuntural no debate politico do meio teatral.

Nesse capitulo analisaremos com mais acuidade as pecas Bilbao, via
Copacabana e Brasil, versdo brasileira porque na andlise dessas obras identificamos
questdes relevantes para a configuragio da linha evolutiva da dramaturgia de Vianinha,
ainda néo exploradas em profundidade pela critica sobre a dramaturgia deste autor.

Nesse intuito, ressaltamos a manifestacdo da dialética do local e cosmopolita na
primeira peca de Vianinha, e apontamos para o momento de amadurecimento da
consciéncia do subdesenvolvimento no teatro brasileiro, expresso na obra Brasil, versdo
brasileira, que avanca também pelo modo como os procedimentos de agitacdo e
propaganda s@o incorporados organicamente pela estrutura épica — evitando assim o
risco da supremacia da forma dramética da peca — e, conforme apontamento de Costa
(1996), por tomar como alvo a politica de alianga de classes com a burguesia nacional,
que o PCB propunha como estratégia etapista para consolidac¢do da revolucdo brasileira.

Nos casos de Chapetuba Futebol Clube e A mais valia vai acabar, seu Edgar,
faremos remissodes suscintas ao que consideramos os pontos chave de articulagdo com o
argumento da pesquisa, nos apoiando em reflexdes do préprio Vianinha sobre os limites
da peca (1983), no estudo de Damasceno (1994) e nas pesquisas de Betti (1997; 2005)
no caso da primeira pega, e de Costa (1996) no caso da segunda, pois o conjunto desses
materiais empreende profunda e extensa reflexdo sobre as respectivas obras. Portanto,

consideramos que o destaque de determinadas questdes formuladas nessas andlises em

3 Vale registrar que o dramaturgo escreveu em 1961 a peca Cia Teatral Amafeu de Brusso, apresentada
nesse mesmo ano na TV-Excelsior.
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articulagc@o com o eixo argumentativo da presente pesquisa torna desnecessaria a revisao

bibliografica sobre a historiografia da critica sobre as duas obras.

4.1 A dialética do local e cosmopolita em Bilbao, via Copacabana

A pe¢a Bilbao, via Copacabana é considerada o primeiro texto teatral de
Vianinha. A critica ndo dedicou muito interesse ao trabalho, considerando-o feito menor
no conjunto da obra dramatdrgica do autor. Por sua vez, Vianinha considerou o trabalho
um experimento de iniciante: “Bilbao, via Copacabana nada traz ao pensamento
moderno, ao questiondrio filosofico e social que o homem se propde. Ela brinca” (1981,
p- 31).

Trata-se de uma farsa, estruturada em um ato, com seis personagens, que conta a
histéria de um golpe aplicado por um trapaceiro em moradores de classe média,
habitantes de um edificio em Copacabana, no Rio de Janeiro.

Fausto Fuser, o diretor que estreou na funcdo dirigindo o texto de Vianinha,
entretanto, sugere que essa primeira peca “‘encerra misteriosamente todos os sinais que
seriam acionados e cumpridos ao longo de sua obra” (op. cit, p. 26).

A primeira providéncia consciente do dramaturgo que nos interessa destacar diz
respeito a percepcdo de que a pega se insere numa tradicao, que perpetua uma linhagem
da dramaturgia brasileira, conforme afirma o préprio Vianinha em texto sobre a peca:
“Antes de Bilbao, via Copacabana, Oduvaldo Vianna Pai e Martins Pena andaram
dando licdo, cada um no que mais dominava, de didlogos, de ritmo e de situacdo
comica” (ibidem, p. 31). Para além dos procedimentos correntes da comédia, explicitos
no formato da costura dos desencontros dos didlogos, das repeticdes intencionais, da
agilidade do texto, Vianinha estabelece, desde sua primeira pega, uma relagdo de
filiagdo com o que ha de mais original e critico na comédia nacional desenvolvida por
autores como Martins Pena, cujo foco direcionado para “os de baixo”, na hierarquia
social, explicita em chave comica determinadas especificidades da estrutura social
brasileira.

Sobre a influéncia da produgdo dramatirgica paterna, Patriota afirma:

Com base nas referéncias estéticas de Oduvaldo Vianna e observando que Bilbao, Via

Copacabana € anterior as discussdes originadas pela encenacdo de Black-tie,
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percebe-se que os elementos de modernidade, que fundamentaram os primérdios de
Vianinha, como dramaturgo, sdo provenientes das conquistas teatrais presentes nos

textos de seu pai (2007, p. 06).

Na peca em questdo, temos em cena um conjunto de personagens rebaixados em
relacdo a hierarquia social: um casal de classe média baixa, a empregada doméstica do
casal, o zelador do prédio, uma vizinha e um trambiqueiro. Por meio da histéria da
tentativa do impostor de passar a perna no casal arrivista, o dramaturgo articula uma
seqiiéncia de antagonismos conciliados, que demarcam a tensdo entre situa¢do social
decadente e aspirag@o arrivista, sobre a qual o dramaturgo se dedica a explorar. Na
rubrica inicial da peca, essa tensdo jd aparece por meio da situacdo em que “Patroa”, a
dona de casa, se equilibra numa cadeira, com martelo na mio, tentando pregar quadros
cubistas “bem modernos”’, enquanto a empregada doméstica, “Rainha”, canta “Vai
barracdo, pendurado no morro...”. Estd anunciada, desde entdo, a matéria social com a
qual o dramaturgo esté lidando: o barracio pendurado no morro, do samba cantado pela
empregada, ilumina as relagdes sociais ambientadas na trama. A tarefa bracal que seria
naturalmente desempenhada pela empregada € realizada pela patroa, que a despeito de
estar grdvida, se empenha no exercicio de adornar as paredes com os quadros,
supostamente pintados por seu marido. O esforco fisico, que a aproxima dos
desprestigiados trabalhadores manuais, onde se encaixa ‘“Rainha”, expde o passo em
falso da obstinagcdo da patroa em resguardar para si a posi¢cdo de decoradora da casa,
“talento” que legitimaria sua posicdo de poder. As relacdes hierarquicas entre patroa e
empregada sdo esgarcadas porque, no limite, ambas estdo “penduradas no morro”, mas
ha uma ordem estabelecida por contrato, que deve ser mantida, que a despeito de ndo
garantir significativa distin¢cdo econdmica e de classe para a patroa, legitima o acordo
que a distingue da contratada: a relacdo entre ambas é quase de amizade, informal e
espontanea, sdo frutos do mesmo saco, do ponto de vista pratico. O contrato entre uma e
outra ndo seria necessario ji que a contratante poderia desempenhar os servicos da
servigal; entretanto, € justamente ele que reafirma o poder de uma sobre a outra, que faz
com que a empregada saiba o seu lugar diante de visitantes, momento em que a
representacdo da hierarquia torna-se mais vivida do que na realidade cotidiana.

Patriota observa que Rainha € a tnica que ndo se deixa enganar pelo malandro
Pablo, e toma a iniciativa de tentar interferir no andamento do golpe que o farsante

pretende dar em sua patroa: “Nao se deixando envolver pelas aparéncias, desconfiando
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da extrema presteza e da postura do inusitado visitante, a personagem tornou-se o olhar
externo e critico da narrativa, em sintonia com sua origem social, que lhe propiciou a
sabedoria de nao se deixar seduzir pelas facilidades imediatas” (Op. Cit, p. 08).

Desse arranjo podemos tirar um dos acertos materialistas do dramaturgo: ao
nomear as personagens como “Patroa” e “Rainha”, o autor equipara duas posicdes de
autoridade, deixando evidente que a funcio do contrato diz respeito & necessidade de
distincdo social, e ndo a demanda propriamente utilitdria do oficio. Para além da histéria
da trapaca, o que Vianinha coloca em cena e analisa é o comportamento social de tipos
caracteristicos da sociedade brasileira: a baixa classe média em sua aspiragdo
ascendente, com suas exigé€ncias sociais e padrdes de gostos fetichizados, que sdo
tornados ridiculos tanto pela empregada, que mostra que a distincia entre ela e eles é
menor do que os patrdes gostariam, quanto pelo trapaceiro, que habilmente sabe como
capitalizar em torno da ignorincia sedenta por cosmopolitismo. Os quadros sdo
cubistas, modernos, o samba fala de morro e barracdo, a patroa gosta de ballet; a
empregada, de escola de samba. O universo de distincdo a que aspira a patroa &
esfumacado pelo nivelamento que ndo a distingue, e mostra o cardter de rétulo (vazio)
que assumem os simbolos da disting@o: a suspeita lancada sobre a autoria dos quadros
expde o mercado do pldgio, do qual sobrevivem trabalhadores com algum talento, que
vendem suas imita¢des para que o comprador possa receber o elogio.

A presenca do farsante Pablo ajuda a definir os contornos do arbitrio, de classe, da
patroa, sempre em busca de distin¢do social: a ansia de bem se relacionar com o
estrangeiro, e por ele ser bem reconhecida e admirada, faz com que a dona de casa se
submeta ao exercicio do mantra supersticioso, mesmo que com certa vergonha — que o
autor faz questdo de ressaltar, como que para evidenciar a volubilidade —, e que aceite
com gosto o mesmo perfume, anunciado como estrangeiro, cujo odor momentos antes
havia rejeitado em sua empregada.

Depois de acompanharmos o desenrolar da trapaca bem pregada por Pablo na
Patroa, ficamos sabendo que ele “passou a perna” também na vizinha, no porteiro e no
marido, fazendo-se passar respectivamente por espanhol, inglés, portugués e russo. Por
meio de um personagem que tem como capital de giro o anseio cosmopolita dos
provincianos, o dramaturgo, em sua pec¢a inicial, monta uma estrutura em que a
narrativa se desenvolve via chave formal da farsa. Segundo Damasceno, a intencdo de
Vianinha ndo seria propriamente a de satirizar a classe média, “mas tentar analisar no

palco as motivages sociais das suas aspiracdes™: “Nesse sentido, apesar de seus

113



personagens compartilharem dos valores de consumo conspicuo satirizados aqui,
Vianinha deseja nos dizer que esses valores ndo se originam dos personagens mas sio
incorporados inconscientemente como parte da bagagem de um sistema de valores
culturais mais amplo” (1994, p. 98).

Por meio dos personagens trapaceados, a vitima da arapuca é a perspectiva
arrivista, que, em ultima instincia, ndo se restringe aos representantes da classe média
com pretensdes ascendentes, mas diz respeito a posicdo provinciana do Brasil em sua

tentativa de ascender ao “jardim das musas”, a condi¢ao de nagéo.

4.2 Chapetuba Futebol Clube: tematica brasileira e limite do realismo dramatico

A segunda peca de Vianinha, Chapetuba Futebol Clube, surge no bojo dos
intensos debates travados no Semindrio de Dramaturgia do Arena, empenhado no
desenvolvimento de uma dramaturgia marcada pela pesquisa dos problemas brasileiros,
que identificasse o sentido de nossa nacionalidade, ao mesmo tempo em que colocasse
em evidéncia os problemas das classes populares do pais. Pela primeira vez na histéria
do teatro brasileiro, o futebol, maior tradicdo nacional, tornava-se matéria para a
dramaturgia.

Na entrevista que Vianinha concedeu sobre a pega, publicada com o titulo
“Limites de Chapetuba, atividades do Arena”, o dramaturgo explica que a op¢do pelo
tema do futebol deve-se mais ao que chamou de “um surto nacionalista de teatro” do
que de uma escolha fixa sobre o tema feita anteriormente: “E o Chapetuba sofreu muito
disso, no sentido de trazer pro palco a nossa realidade , procurar retratd-la quase que
cronisticamente, sem discuti-la muito, sem procurar levantar seus problemas, suas
causas, suas origens — mas trazer simplesmente a nossa realidade, a nossa fala, a nossa
maneira e procurar pesquisar o sentido que nés temos” (1983, p. 37). Ele reconhece que
a pe¢a pode ndo significar um avango na pesquisa formal, mas pondera que ainda assim
trata-se de “um avanco no sentido de uma tematica nossa”. E aponta para a meta no

horizonte, de todo aquele empenho na consolidacdo de uma dramaturgia nacional:

Mas naturalmente a coisa vai caminhar pra... um dia nés vamos deixar de escrever
sobre futebol, vamos deixar de escrever sobre outros problemas brasileiros e vamos

escrever entdo sobre idéias brasileiras, sobre a nossa cultura. E vamos desenvolver,
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entdo, no teatro, uma cultura, uma pesquisa, realmente mais aprofundada, mais... que
intervenha com mais poder e com mais vigor dentro da nossa realidade” (idem,

ibidem).

Na mesma entrevista, realizada na sede do Arena, Boal intervém em defesa da
peca de Vianianha, apontando seu valor ao mesmo tempo em que define seu ponto

limite:

A peca dele ndo é apenas uma reportagem. Eu acho que tem um contetddo de idéia
também muito grande e que unifica a peca. Agora, evidentemente, como a pega foi
escrita ainda num periodo de amadurecimento até artesanal, esse contetdo de idéia e
esse contetido de emogdo ficam as vezes desligados um do outro. (...) A peca tem um
macrocosmo muito mais importante, que é o problema da propria sociedade.
Evidentemente a rela¢@o entre o microcosmo da pega e 0 macrocosmo social ndo estd
bem evidenciada. Nao estd seguramente evidenciada. Mas, de qualquer maneira, ndo
¢ uma peca apenas emotiva, ¢ uma pega que termina inclusive com uma idéia muito
clara. E que s6 ndo é mais incisiva justamente pela forma adotada, a forma do teatro
dramdtico, que ndo permitiria uma andlise mais profunda do desenvolvimento de um

processo que o Vianna quis fazer na sua pega. (Op. Cit, p. 42)

Paulo Francis, em anélise sobre a peca ressalta a importancia do trabalho em

termos do desenvolvimento de uma linguagem popular:

(...) hd uma autenticidade de tipificacdo que quase distrai o espectador da peca. Ele, o
espectador, fica tdo surpreendido de encontrar em cena gente que viu, talvez, faz
poucos instantes, na rua, que corre o risco de ndlo se interessar pelo resto, isto é, pela
peca. Seria um erro de sua parte. (...) Assim, o texto € conceitualmente exato dentro
do ponto de vista politico e social do autor. Ninguém, a que eu saiba, escreveu sobre
futebol com tanta percepgdo até hoje entre nés. E uma percepgio que se estende ao
linguajar apanhado na rua, organizado sobre uma base popular tdo complexa de
maneiras e costumes, que abrangem uma pensdo e um vestuario de campo no interior
do pais. O espectador ndo precisa de mapa para saber que estd no Brasil. (FRANCIS

apud VIANA, Op. Cit, p. 43)

Por sua vez, Damasceno considera a pegca “um microcosmo da sociedade
brasileira, um tipo de alegoria realista de desmistificagdo” (1994, p. 106), na medida em
que ela seria mais do que mera exposicao das implica¢des do futebol como um negdcio

a ser explorado, e seu tema iria além da corrup¢do dos jogadores pela oferta de dinheiro.
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Em outro estudo — Quatro instantes do teatro no Brasil —, ndo datado, porém
estimado por Peixoto como um texto da fase de transicio do Arena para o CPC,
Vianinha desenvolve um pouco mais a critica aos limites do realismo dramdtico —
calcado na individualizacio das personagens e na construgdo de conflitos
intersubjetivos, tendo o didlogo como veiculo da acdo —, ao comparar Chapetuba a

Black-tie e observar a mesma cadéncia de problemas:

Chapetuba Futebol Clube tem os mesmos defeitos de Eles ndo usam Black-Tie. O
homem que pensa, que procura racionalizar — trai. H4 um susto da teoria no Teatro de
Arena, ele que pde uma teoria, ainda que simplista, do teatro brasileiro. A
objetividade, o real, é confundido com sua descri¢do, ndo com sua sintese. As pegas
sdo sobre o0 homem consumindo.

Black-Tie — uma greve — tudo se passa numa favela. Nunca se colocam os
sentimentos e os critérios de valores para o homem dirigir a sociedade. Mostram-no
sempre enquanto vitima — nunca enquanto agente de sua propria condicio (Ibidem, p.

51).

O avanco da peca, em termos de pesquisa temdtica, em busca de sintonia com o
nacional e popular, a0 mesmo tempo torna evidente ao dramaturgo os limites do

realismo. Segundo Betti:

O tema em pauta (o do futebol como drea de manipulagio de interesses econdmicos
e politicos) requeria a representacdo de questdes ligadas as relagdes de produgdo.
Essas questdes, porém, situavam-se fora daquilo que as técnicas dramatirgicas
praticadas nos Semindrios permitiam abordar. E foi o contato com o teatro épico de
Brecht e com o “teatro politico” de Piscator que veio abrir novas perspectivas de

criagdo no sentido de superar o impasse que se apresentava (2005, p. 93).

4.3 A mais valia vai acabar, seu Edgar: a passagem para o CPC e o salto para o

realismo critico

A peca seguinte de Vianinha, escrita apds seu afastamento do Arena, A mais

valia vai acabar, seu Edgar, € a obra em que o dramaturgo supera os limites dramaticos

do realismo e avanga rumo ao realismo critico, incorporando conscientemente boa parte
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do legado do teatro épico de Brecht, inclusive o intuito didatico. De acordo com Betti

(idem, p. 98):

O contato travado com os processos de criagdo dramatirgica e cénica de Brecht
trouxe a Vianinha expedientes importantes para investigar e representar, no teatro,
as estruturas sociais e mentais que asseguravam a permanéncia desse poder e de
seus mecanismos de legitimacdo. Como Brecht, Vianinha encontrou no marxismo
tanto um repertdrio de representagdes como uma fonte de dilemas para isso: seu
ponto de partida na dire¢do épica do teatro foi, em A mais valia vai acabar, seu
Edgar, nada mais nada menos que o desafio maior enfrentado por Brecht — o de

como representar o capitalismo e a dindmica da exploracao.

Ao mesmo tempo, com esse trabalho Vianinha cria as condi¢cdes concretas para
o desenvolvimento do Centro Popular de Cultura, pois como o processo de produgdo da
obra foi coletivo — desde a dramaturgia, até a constru¢io da cenografia, passando pelo
envolvimento do publico no processo mediante a realizacdo dos ensaios em espago
aberto — os limites apontados por ele no trabalho do Arena — as contradi¢des da forma
empresarial e a proposta de teatro politico; e a contradi¢do da proposta de teatro popular
destinada para um publico de classe média, além do préprio limite quantitativo do
publico — sdo superados.

Em andlise sobre a peca, Costa avalia:

Por suas ousadias, Mais-valia estabeleceu um desafio aos dramaturgos brasileiros,
definindo talvez um padrdo ndo-realista de “pesquisa da realidade” (como eles
costumavam dizer) dificilmente ultrapassiavel. Tais ousadias se explicam pela
sintonia do artista com o movimento social na perspectiva do ascenso das lutas dos
trabalhadores: numa conjuntura como aquela, um jovem dramaturgo militante do PC
tinha muitos motivos para acreditar que estava préximo o fim da mais-valia, € um

deles era a certeza do encontro marcado com a Revolugao (1996, p. 90).
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4.4 Brasil versdo brasileira: expressaio madura da consciéncia do

subdesenvolvimento no teatro

Ap6s a experiéncia de redigir coletivamente A mais valia vai acabar, seu Edgar
(1961) e de participar ativamente da constru¢do dos Centros Populares de Cultura,
Vianinha redige Brasil versdo brasileira (1962) como um dos dramaturgos da frente de
teatro do CPC da UNE, num estdgio de seu desenvolvimento técnico em que os entraves
do realismo dramatico presente em Chapetuba Futebol Clube, por exemplo, tinham sido
superados por sua pega anterior.

Embora néo se trate de uma pega sobre questdo agraria Brasil versdo brasileira
se enquadra nas fronteiras do recorte da pesquisa por preceder as pecas de Vianinha
sobre o assunto e por fazer isso de modo peculiar, por formalizar esteticamente a
experiéncia histérica em andamento tecendo uma consistente critica a diretriz de alianga
de classe propagada pelo Partido Comunista Brasileiro e, por colocar em cena as
assembléias e reunides de base do partido na fabrica, que a peca Eles ndo usam black-tie
(1958) nao fora capaz de incorporar, em razao dos limites da estrutura dramética da
forma, a despeito do carater épico do assunto (COSTA, 1996).

A pesquisadora Maria Silvia Betti sugere uma visdo de conjunto para as trés
pecas escritas por Vianinha durante a fase em que ele integrava o CPC. No subcapitulo
“Da rua ao palco: as pegas convencionais de Vianinha no CPC” de sua pesquisa sobre a
obra e trajetéria do dramaturgo (1997) Betti analisa Brasil versdo brasileira, Quatro
quadras de terra e Os Azeredo mais os Benevides. Segundo a autora, uma caracteristica
comum nos trés trabalhos é “a abordagem de conflitos entre pais e filhos envolvendo
diferentes visdes do processo politico ou questdes de militdncia partidaria” (Op. Cit, p.
136). Além disso, do ponto de vista temadtico, os trés textos teriam constituido uma
espécie de sintese das questdes mais representativas daquele contexto de engajamento, a
saber, segundo Betti: “o papel da burguesia, o problema do petrdleo e a penetracdo de
capitais estrangeiros” no caso de Brasil versdo brasileira, e a questdo da terra e da
viabilidade da conscientiza¢cdo no meio rural, no caso de Quatro quadras de terra e Os
Azeredo mais os Benevides, escritas entre o final de 1962 e o inicio de 1963.

Em termos gerais, de fato o assunto de Brasil versdo brasileira é o conflito de
interesses de classe em torno da politica para exploracdo do petréleo no Brasil.

Multinacionais, governo federal, sistema financeiro, burguesia nacional e classe
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operdria sdo os principais segmentos envolvidos no confronto. Por meio da andlise
dessa temdtica a peca expde a estratégia e as titicas da acdo imperialista no Brasil, em
conluio com os governantes; a posicdo voluvel da burguesia nacional e o cardter de
classe de seu discurso nacionalista. Entretanto, além das questdes centrais apontadas por
Betti, ha ainda a abordagem das diferencas de posicdo e atritos dai decorrentes entre trés
vertentes atuantes no movimento sindical, conforme aponta Costa (1996, p. 91): a
catdlica, a comunista ortodoxa e a ala mais jovem da militdncia do partido comunista,

disposta a parcerias e conciliagdes impensaveis para a ala mais antiga do partido.

O legado critico da experiéncia do teatro de agitprop

Composta por trinta e cinco personagens individuais e coletivos — entre eles as
Vozes, o Coro e os slides a peca ndo é dividida por cenas e atos. Contudo, ha seqiiéncias
bem definidas no movimento da narrativa, que inclui uma espécie de prélogo em
formato de agitacdo e propaganda nas sete primeiras pdaginas, precedendo a
apresentacdo dos personagens individuais e dos conflitos épicos que determinam seus
interesses.

A articulacdo entre a Voz, o Coro e os slides nessa primeira seqiiéncia ja
explicitam a apropriagdo critica do legado das experiéncias desenvolvidas na URSS e na
Alemanha, por Eisenstein, Piscator e Brecht. Cada procedimento tem sentido de
conjunto ao mesmo tempo que independe das outras partes para expressar significado.

O uso dos slides, por exemplo, por vezes tem funcdo acessdria ao personagem
Voz, com as imagens ilustrando a informacdo emitida por esse personagem narrador,
noutras ocasides o proprio procedimento assume a funcdo narrativa, ao ilustrar a
desigualdade de classe numa mesma empresa, ao fornecer informagdes sobre leis, lucros
de empresas e registrar os fatos. Além disso, algumas imagens sdo retrabalhadas e
montadas com recursos de sobreposicdo e contraposicdo, por exemplo, com objetivo de
gerar estranhamento nos espectadores. Com o correr da peca, as seqiiéncias de slides
reaparecem entrecortando a trama narrativa, cumprindo a funclo de sintetizar
imageticamente determinadas passagens que exigiriam uma reposi¢do em cena aos
moldes draméticos.

Comparando a influéncia da estética de Piscator e de Brecht nessa peca e, em Os
Azeredo mais os Benevides, Betti avalia que, no caso dessa obra, prevaleceu a marca

piscatoriana, enquanto no outro trabalho os recursos antiilusionistas seriam mais filiados

119



ao legado brechtiano. Na avaliacdo da autora “a maior carga de informacio extracénica
presente em Brasil versdo brasileira em alguns momentos sobrecarrega o palco com
slides, comentdrios em off e cenas de documentdrios, e contrasta com o
desenvolvimento dramdtico propriamente dito que se processa de forma plenamente
realista” (1989, p. 144).

Para Fernando Peixoto, Brasil Versdo Brasileira e A vez da recusa, de Carlos
Estevam Martins, podem ser entendidas como um tributo a estética piscatoriana, pois
“comecam e acabam de forma mais épica, utilizando slides e cangdes revoluciondrias,
mas incluem, internamente, instantes de profunda emocdo — os personagens nao sio
desenhos esquemadticos, mas sim trabalhos com extrema precisdo. Ambas tratam
questdes de comportamento, responsabilidade de acdes e opg¢des individuais, politicas”
(1989, p. 21).

A nosso ver, a dosagem e posicionamento dos procedimentos épicos que Betti
considerou excessivos — “slides, comentdrios em off e cenas de documentirios” —
cumprem a importante funcdo de gerar o devido estranhamento ao desenvolvimento
dramdtico em chave realista, que caso predominasse, reduziria a complexidade do
material abordado as leis da forma dramaética. Ou seja, como o conteido formalizado no
“prologo de agitprop” € a sintese do material épico que a estrutura da peca formaliza, o
desenvolvimento posterior da trama com os personagens individuais representantes dos
diversos segmentos de classe em disputa desempenha a fun¢éo de analisar em detalhe as
taticas, as contradi¢des e impasses de cada grupo em confronto.

Cabe ressaltar, ainda, que a adequagdo funcional e critica do que chamamos de
“prologo de agitprop” a estrutura narrativa da peca evidencia que o antagonismo
apontado por Betti entre o teatro de rua — e a experiéncia acumulada de agitprop — e a
produgdo para “teatro convencional” pode ndo ter ocorrido tal como registrado por boa

parte da historiografia.

(...) A frente de criagdo constituida pelos autos de rua evidentemente ndo tinha
condi¢des de incorporar a diversidade e a complexidade de determinados temas que
se constituiam em questdes obrigatdrias dentro do debate politico nesse momento.

Paralelamente, a retomada de uma atuacdo em palco (ainda que fora do circuito
teatral propriamente dito), implica necessariamente maior elaboracdo dos aspectos
expressivos e traz a pauta a questdo da linguagem e da representagdo da realidade.

(...) (BETTI: 1997, p. 144)
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Pode-se constatar na peca que o amadurecimento dos experimentos de teatro de
agitprop possibilitaram a constru¢do de uma estrutura narrativa em que o realismo
dramadtico opera mediante constante atrito, € esse movimento anti-dramdtico operado a
contrapelo é o que impede que o género drama se torne hegemdnico na obra. Essa
articulacd@o organica de formas e procedimentos pde em xeque a tese de experiéncias em
paralelo, e incomunicdveis, entre o teatro de agitprop e o teatro politico "mais
convencional". E, de quebra, ao mobilizar os procedimentos de agitprop em perspectiva
negativa e contra-hegemonica, tanto interna quanto externamente a peca, o dramaturgo
desconstréi também o senso comum da critica ao agitprop, que costuma alegar o carater
exclusivamente panfletdrio, positivo, e de baixa qualidade da estética de agitacdo e

propaganda.

A sagacidade da representacdo dos movimentos da classe dominante

O estudo dos interesses e comportamentos dos segmentos da classe dominante,
no ambito da estratégia e titicas adotadas, ¢ um dos méritos da peca, conforme aponta
Berlinck: “a questdo que se colocava era a de desvendar, de denunciar as formas de acéo
do imperialismo, ou seja, como o imperialismo se organizava no interior da sociedade
brasileira. Para tanto, era necessario demonstrar que o imperialismo contava com fortes
aliados internos” (1984, p. 95). Dentre eles, o presidente da republica, que segundo
Berlinck seria a representacdo do proprio Estado, a fracdo da burguesia brasileira
representante direta dos interesses estrangeiros no pais, representada pelo personagem
Prudente de Sotto Maior, presidente do Banco do Brasil e um dos maiores acionistas da
Refinaria Capuava, e a fracdo nacionalista da burguesia nacional, representada por
Vidigal, um industrial que, por ser membro da classe burguesa, ndo guarda contradi¢do
estrutural com seus pares cosmopolitas, e sim, com a classe operaria. Conforme
Berlinck “Vidigal € a personificacdo do capital em contradi¢do com o trabalho” (Op.
Cit, p. 99).

Para os representantes das multinacionais estrangeiras de petréleo ndo interessa
que o Brasil desenvolva sua propria inddstria, pois isso iria restringir-lhes as
perspectivas de expansao do mercado consumidor. Da sabotagem a chantagem, todas as
taticas sdo utilizadas para garantir os interesses do imperialismo.

O representante da Esso no Brasil, Sr. Lincoln Sanders — que mais adiante

aparecerd também como representante do Citybank — procura se aliar com Vidigal,
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representante da burguesia nacional, tentando unificar o ponto de vista das empresas
privadas pelo fim da Petrobrds, empresa estatal. Enquanto Lincoln pressiona pelo fim
do monopdlio estatal para aumentar a produgdo imperialista, Vidigal se empenha pelo
desenvolvimento do capitalismo nacional. Como se verd, o lago t€nue que une a classe
dominante dos dois paises € o receio de que uma insurrei¢do popular possa destituir-lhes
o poder de deten¢do do monopdlio dos meios de produgdo e acumulag@o. Nas palavras

de Lincoln (1989, p. 263):

LINCOLN - Eu explico, Exceléncia. Sempre explico: se os Estados Unidos nao
fizerem mais empréstimos para o Brasil, o Brasil caird nas maos do povo faminto e
desesperado. E onde o povo conseguird dinheiro para viver, Exceléncia? Ah,
senhor Vidigal, conseguird dinheiro cortando suas contas bancdrias, seu conforto,

sua roupa elegante, seu automdvel de luxo, sua casa de praia...

VIDIGAL - Nao me importa! Nao me importa. Serd uma vida mais humana. Estou

cansado de viver dando dentadas, distribuindo coices. Farto. Farto!

LINCOLN - Isso € facil de ser dito, Exceléncia. Mas € muito dificil ver o povo nos
nossos escritdrios, muito dificil passar a andar a pé. Muito dificil receber ordens de

operdrios magros e suados. Muito dificil.

Mais adiante, quando Vidigal é forcado a aceitar o empréstimo do Citybank
sobre a condi¢do de ndo votar pela suspensdo do contrato com a firma americana que
constréi uma fabrica em Duque de Caxias, o didlogo entre Lincoln e Vidigal acima
citado retorna in off. O impasse da burguesia nacional é que para se manter dominante
no Brasil ela deve se manter subjugada aos interesses do poder imperialista dos EUA: o
que lhe € vedado € o desenvolvimento autdbnomo da estrutura de poder que garante a
consolidacio do poder imperial. E nessa chave que podemos compreender a posigio do
personagem Dionisio, o presidente da Republica, que embriagado, formula o impasse da
elite brasileira: “Querem se libertar dos americanos, nao €? Mas nds somos americanos.
E impossivel ser brasileiro, entenderam? Brasileiro é um homem sujo...” (ibidem, p.
309).

Por meio do didlogo o dramaturgo explora com vigor o pressuposto de classe
que determina o sentido ideoldgico de determinadas palavras de ordem pretensamente
unificantes. Assim podemos entender a explicagcdo que Vidigal d4 a Claudionor e Tiago

em recusa ao pedido de aumento dos operdrios da fabrica (Op. Cit, p. 267):
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VIDIGAL - (Entra no fundo. Papéis na mdo. Os dois se aproximam. Vidigal se
senta.) Nao é possivel o aumento. Néo é possivel. Essa fabrica produz quase que s6
para a Petrobrds. E uma questio de patriotismo! Os operérios ndo sdo capazes de
entender isso? A Light aumentou o preco da energia elétrica, o Estado dobrou a

taxa de dgua. Nao € possivel o aumento.

CLAUDIONOR - Eu entendo, doutor, mas € que...

VIDIGAL - Ainda ndo terminei. N3o admito dentro da minha fébrica agita¢do de

comunistas!

CLAUDIONOR - Sou catélico, doutor. Quase fui padre.

TIAGO - Nao € comunista, ndo, doutor. Foi ele que afastou o Didgenes do
sindicato. Diégenes é comunista. O senhor conhece o Didgenes, ndo é doutor?

(Siléncio)

CLAUDIONOR - Deixe o doutor falar, Tiago. (Tiago se cala.)

VIDIGAL - Que adianta aumentar saldrio num pais pobre? E preciso esperar.
Primeiro vamos fazer um Brasil forte, rico, satisfeito. Comunista é contra o Brasil.

No6s andamos devagar, mas livres, entenderam? Livres!

CLAUDIONOR - O doutor tem muito de razio.

Por esse breve lance de didlogo o dramaturgo expde a falsidade do discurso
patritico da burguesia nacional, evocado como justificativa da manutencdo da
desigualdade de classe, resguardando intocada a estrutura hierarquica de poder. Vidigal
transfere o 6nus do entrave ao desenvolvimento de sua classe para o operariado, que sob
a coordenacdo sindical da ala catdlica, ndo € capaz de ir além da sinalizacdo de uma
possivel greve, supostamente inevitdvel caso o aumento ndo seja concedido, porém, sem
encampar o discurso radical, e pelo contririo — dai outro mérito da passagem — usa
como moeda de troca na negociacdo de aumento a delagdo de um operdrio comunista,
membro da ala que defendia aumento de 50% na assembléia do sindicato, além de
reivindicar o mérito politico de té-lo afastado da direcio.

Implicitamente, o que organiza as posi¢des em jogo € a mediacdo que a estrutura

do favor cumpre como organizadora das relagdes sociais, em principio, antagbnicas, que
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aparecem apaziguadas no didlogo entre a lideranca sindical, agora catdlica, e o
proprietario. De passagem, o argumento de Vidigal — “E preciso esperar. Primeiro
vamos fazer um Brasil forte, rico, satisfeito”. — antecipa a maxima dos economistas da
ditadura — “é preciso fazer crescer o bolo para depois dividir” — que expde sem meias
palavras sobre as costas de quem recaiu o fardo do nacional desenvolvimentismo
brasileiro, calcado numa “alianca de classes” rentdvel apenas para a fracio dominante.

Um dos méritos da peca é enquadrar criticamente, por meio da figuracdo
estética, o trago conservador da perspectiva nacional desenvolvimentista, num momento
anterior ao golpe militar, portanto, em que o desmentido histdrico do projeto ainda néo
havia se efetivado. O dramaturgo evidencia, por meio da organizacdo formal do
material, que o empenho pelo desenvolvimento capitalista do pais, representado por
Vidigal, ndo equivale ao desenvolvimento sécio-econdmico da nagdo™. A evocagio do
nacionalismo, por parte da burguesia, atende a conveniéncias de mercado, e a fleuma
patridtica se inflama ou se abranda de acordo com a margem de lucro que se pode obter
na dificil negociagcdo com o capital internacional e a classe trabalhadora do pais.

O nacionalismo aparece como discurso coercitivo, em chave chantagista, da
classe dominante, e tem como contraponto de classe, na peca, a perspectiva
internacionalista de unidade da classe trabalhadora, no caso, entre operarios brasileiros e
bolivianos, colocada em xeque no momento em que para defender o emprego em termos
locais, os trabalhadores brasileiros deveriam aceitar serem empregados e explorados
pela multinacional que explorard os operdrios bolivianos que o0s apoiaram
financeiramente na greve. Esse argumento, colocado em assembléia pelo Operario C foi
decisivo para a mudancga de opinido dos operarios, que implicou a manutengéo da greve,
apds o governo ter pressionado a Justica do Trabalho a dar ganho de causa aos operarios

demitidos, para arrefecer o animo da mobilizacdo e dispersar a massa engajada:

OPERARIO C — Companheiros... Oicam o Didgenes. Ele tem razdo, Claudionor.
Oica isso. (As vaias diminuem. Diogenes batido.) Companheiros. A gente viveu essa
semana bonita, como? Foi com o dinheiro que o Sindicato dos Trabalhadores em
Estanho na Bolivia mandou para nés. Ndo foi? Agora a gente vai trabalhar para a
companhia que vai tirar petréleo da Bolivia? Vamos cuspir nos nossos
companheiros? Vamos enterrar os bolivianos naquelas minas? (Algumas palmas)

(Op. Cit, p. 312)

34 5 s . . ) . e
Devo a observagdo a Rayssa Aguiar, pesquisadora que também analisa os rumos do teatro politico no
pafs.
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No didlogo entre Claudionor e Tiago, o dramaturgo, militante do PCB, d4
combate a vertente catdlica do sindicalismo expondo o pressuposto de suas expectativas
e ambic¢des, como semelhantes aos da classe dominante, ou seja, calcado no mito da

livre iniciativa (Op. Cit, p. 270):

TIAGO - Ele tem muito de razdo, nio € pai?

CLAUDIONOR - Tem, meu filho. E patrdo honesto, trabalhador. Tem muito de

razao.

TIAGO — Mas por que a gente ganha pouco? A gente € trabalhador, é honesto.

CLAUDIONOR - Doutor Vidigal é homem estudado. A gente tem cabeca

pequena.

TIAGO - Se eu fosse estudado, era como ele, ndo era?

Ao mesmo tempo, uma linha constante da peca € a reflexdo de fundo sobre os
motivos do isolamento da acdo comunista no meio operario. Entre as causas possiveis,
apontadas nos didlogos entre os personagens, estdo a ortodoxia partiddria e a falta de
correlacdo de forcas favordveis naquele contexto para a massificagdo da luta, entre
outros. Sabiamente, o dramaturgo militante procura compor a equagdo por meio da
percepcdo de cada segmento de classe sobre o problema, aprendendo com cada um
deles, e ndo apenas combatendo-os doutrinariamente em favor de sua posicao partidaria.
Nesse sentido, na seqii€ncia do didlogo entre Claudionor e Tiago temos a informacao do
preconceito, infundado na teoria, porém com conseqiiéncias praticas diretas, da vertente

catolica sobre a frente comunista da militancia sindical:

TIAGO - Por que os comunistas estdo errados, pai?

CLAUDIONOR - O que eles dizem € bonito: querem que tudo seja de todos. Mas
para conseguir isso brigam, gritam, xingam, fazem mais raiva ainda. Mais
desconfianca. Envenenam a alma do operdrio, operdrio desacredita de justiga, perde
animo de trabalhar. Patrdo reclama, as vezes reclama forte demais. Dai ninguém

mais segura a vida, como Deus pediu.
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TIAGO - Eles tiram a liberdade da gente?

CLAUDIONOR - E.

TIAGO - O que ¢ que eles fazem?

CLAUDIONOR - Se vocé quiser construir uma fabrica, eles ndo deixam.

TIAGO - Operério constréi fabrica no Brasil?

CLAUDIONOR - Nio conhe¢o nenhum. Mas pode construir, se quiser (Idem,
ibidem).

A questdo reaparece na assembléia dos operarios da Fundi¢do Vidigal, por meio

do embate entre Didgenes e Tiago (ibidem, p. 279):

DIOGENES - Vocé quer aprender a trabalhar para patrdo, os comunistas querem

aprender a fazer um mundo sem patrdo!

TIAGO — Mundo sem patrdo? Entdo ndo se d4 mais prémio para quem trabalha e
aprende a se esforgar? O que adianta trabalhar, entdo? Vida de uniforme? Onde
todo mundo € igual. Quem cospe Deus e quem respeita Deus € igual? Vai demorar
ainda muito para o homem ser gente como Deus pediu. O que ndo pode ¢é fazer o
homem ndo ter mais paixdo de viver. E trabalho e trabalho. Ndo é feio ser pobre

ndo, companheiro! Feio € ndo respeitar a vida!

Nota-se que o embate é travado muito mais com base nos ideais do que nas
contradi¢des da situacdo prética, e a pendenga finda com o espancamento do comunista
Didgenes pelos operdrios catdlicos apds Didgenes ter atacado a crenca no Deus da
igreja catdlica.

Além do espancamento do comunista pelos operdrios catélicos ofendidos em sua
fé, a violéncia € também o desfecho da prestacdo de contas entre Espartaco e Tiago,
apds o término da assembléia e € a solucdo cénica encontrada para o desfecho do
confronto entre a classe operdria e a classe dominante, com o assassinato de Didgenes.

Ao término da assembléia, Espartaco é agredido oral e fisicamente por seu pai,
que o chama de conformista, por discordar da tatica de luta pelo aumento de 50% e da

dentncia do lider sindical Claudionor. O foco recai rapidamente para o conflito pessoal
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do jovem militante, numa seqii€ncia breve em que ele canta para o publico como quem
estivesse pensando alto — “Ah, meus senhores, vida é dificil ligdo.” —; dialoga
rispidamente com uma mulher prostituta com quem mantém um caso, que lhe pede
dinheiro alegando doenca da filha e afirmando ndo ter saido, naquele dia, com
marinheiro americano por causa dele — note-se que o dramaturgo ndo deixa de fora das
relacdes de mercantilizagdo, e da presenca do imperialismo americano, sequer as
relagdes amorosas, dispensadas na peca de um tratamento dramatico exatamente por
estarem submetidas a essas relagdes de poder estruturais, de cariter épico —, e chora
suas magoas com José, um operdrio mais velho, que o consola; até Espdrtaco se deparar
com Tiago.

Na seqiiéncia, os dois jovens militantes se enfrentam, primeiro em termos
retoricos, e sdo incitados ao confronto fisico por oportunistas apostadores que visam
lucrar e se divertir com a peleja. No confronto verbal, cada qual faz um ataque e os
agredidos ndo sabem como responder a ofensiva adversaria, o que indica, em certo
sentido, a inexperiéncia politica de ambos, e a solucdo da forca como paliativo para um
embate que ndo poderia ir adiante em funcdo do nivel dogmaitico e estereotipado dos

argumentos.

ESPARTACO - Tiago. Tiago da Rosa. (Tiago péra) Catélico, nio é? Vocé viu como
ficou Didgenes? Vocé sabe se ele ainda estd vivo? Como é, catdlico? (Comeca a

entrar gente e rodear). A bondade? Onde estd a bondade?

TIAGO — Nio sei, Espartaco. Nao sei.

ESPARTACO - Fala agora. Tem que dar na cara para todo mundo ficar bom? Como

z

é?

TIAGO — Nao € tudo de todos? Como € que diz que a gente ndo vale nada? Nio é

tudo de todos? Como € que pode ser de todos se eu nio valho nada?

ESPARTACO - Nio sei, ndo sei (1989, p. 283).

Paradoxalmente, € a partir dessa luta que Espartaco e Tiago amadurecem suas
posicdes e passam a atuar de modo mais intenso nos debates das assembléias, ao ponto
de atuarem como os protagonistas da defesa dos piquetes da greve, e por isso terem sido

presos e torturados. Alids, a contradicdo entre o término da greve e a manutencio do
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carcere dos dois operdrios foi outro argumento forte utilizado pelo Operdrio C, em
conjunto com Didgenes, para convencer a massa a manter a greve, que passava a ter
cardter abertamente politico, e ndo mais existir em fun¢do do problema conjuntural da

demissdo de um pequeno grupo de funciondrios.

Reunioes e assembléias colocadas em cena

O dramaturgo faz valer sua experiéncia como militante partidario para reportar
em cena, com riqueza de detalhes, uma reunido da base do Partido Comunista Brasileiro
na Fundicdo Vidigal, composta por quatro operdrios, sendo dois deles, pai e filho,
respectivamente, Didgenes e Espartaco.

Como em boa parte das pecas de Vianinha, temos um conflito entre pai e filho,
que apesar de estarem do mesmo lado politico, divergem em relagdo as titicas para
organizar a base operdria. Enquanto Didgenes procura legitimar seus argumentos com
base na experiéncia alegada de vinte anos de militdncia no partido, seu filho procura
mostrar que o resultado das propostas nao surtiu o efeito esperado, o que implicaria um

desajuste entre as tdticas adotadas e a realidade concreta (Op. Cit, p. 275):

ESPARTACO - Sei que ele afastou o companheiro do cargo de conselheiro no
sindicato. Mas eu disse que ele é honesto, ndo disse que ele faz as coisas certo. Se o
Claudionor faz luta anticomunista, os comunistas também tem culpa nisso. N&s
vivemos fazendo agita¢do e mais nada. Longe da massa. Nem aumento de saldrio a
gente pede porque aumento de saldrio € luta reformista! Acabamos pedindo
cinqiienta por cento de aumento, sem nenhuma base, legal, sabendo que a massa

nao ia aceitar. Ficamos isolados!
DIOGENES - Os comunistas sio isolados. E diferente. Somos isolados!

ESPARTACO - Quando o companheiro estava no sindicato queria que o sindicato
ndo reconhecesse mais as decises da Justica do Trabalho! E ai que a gente se
isola. A massa ndo entende isso. Se divide. Foge de Sindicato. Ndo podemos levar

mais divisdo ainda 14 na assembléia.
DIOGENES - O sindicato é dirigido por um catélico que s6 sabe arranjar festinha

para operdrio. Que s6 sabe comprar mesa de pingue-pongue. E culpa dos

comunistas se o Claudionor acha que operdrio deve passar a vida com fome e

128



jogando pingue-pongue? Os comunistas s3o culpados de haver patrdo, de haver

exploragdo? Entdo € melhor mesmo acabar com o comunismo, companheiro!

ESPARTACO — Quando comunista pede coisa que a massa nio entende deixa de

ser comunista, companheiro!

DIOGENES — Defensiva. Isto é linha perna aberta!l O companheiro ndo estd
atuando de acordo com a linha do partido. Isso € reuniio de comunista,

companheiro. Nao € reunido de guarda salva vida! (Siléncio)

ESPARTACO - N#o tenho mais nada a dizer. N#o sei. Ndo sei.

O confronto entre os dois personagens comunistas dd4 a ver sobretudo o
diagnéstico da conjuntura desfavoravel para a esquerda. Espartaco entende como causa
do isolamento do partido comunista os equivocos internos adotados anteriormente,
enquanto Didgenes amplia a leitura politica da correlacdo de forcas e avalia que o
isolamento é conseqiiéncia da luta de classes, e ndo das acdes internas dos militantes,
embora sem disposi¢do para autocritica de tdticas de mobilizagdo e luta que ndo
surtiram resultado.

O desfecho da seqiiéncia da assembléia dos operdrios, com Didgenes machucado
apds a surra que levou ao destratar a crenca dos catdlicos em Deus, deslegitima sua
posicdo e da credibilidade para Espartaco, que se diferencia do perfil ortodoxo,
idealista, egocéntrico, embora experiente, do pai, por ser mais aberto para articulacdes
com outras correntes operdrias e demonstrar compreensdo do desajuste entre teoria e

prética de esquerda.

ESPARTACO - Chega, pai. Chega. Viu? Viu o que adiantou dividir e mais o qué.
Naio tirou acéo. Nunca a gente vira agdo. Viu? Aceitaram os vinte por cento... Nem
sabe se aceitaram. Até o Claudionor era capaz de aceitar os trinta por cento... Viu?

Viu o que vocé fez? (Op. Cit, p. 281)

Entretanto, as posicdoes de Espartaco, que aparentam ser inicialmente mais
licidas e ponderadas vdo se mostrando progressivamente mais atreladas a bandeiras de
luta por vezes pautadas pela burguesia nacional, como pode ser notado na divergéncia
com Didgenes sobre a proposta da célula do PCB na fabrica denunciar o dirigente

sindicalista Claudionor de peleguismo (Op. Cit, p. 294).
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ESPARTACO - Precisamos dele [Claudionor] para pedir que o governo tome
providéncias. Precisa acabar com o que a Comissdo Parlamentar de Inquérito

denunciou.

DIOGENES - Precisa acabar é com operdrio capacho.

ESPARTACO - E a nova linha do partido.

DIOGENES — Na minha opinido é linha burguesa. (...)

A CPI a que Espartaco se refere foi instaurada por Vidigal, o patrdo daquela
fabrica, e atende por isso primeiramente aos interesses monopolisticos da classe
dominante brasileira.

O antagonismo entre as duas posi¢des ocorre no momento em que estd em pauta
a decisdo de fazer ou ndo uma greve em defesa da garantia de emprego de operdrios
demitidos. A greve seria Uutil para a burguesia nacional, pois pressionaria 0 governo
contra o acordo com multinacionais estadunidenses, e Espartaco nesse momento vé com
pragmatismo a unidade de interesses da classe trabalhadora e do patronato nacional,

contra os interesses imperialistas (ibidem, p. 299):

DIOGENES - (Pegando o papel) Sou contra. Sou contra... Isso é baboseira. Sou
contra. Sou contra essa nova linha do Partido. Eu lutei toda a minha vida e agora o
Partido vem me dizer que patrdo e operdrio sdo aliados? Entdo sou um merda. Pensei

que havia luta de classe.

ESPARTACO — Nés vamos fazer uma greve. Isso € luta de classe ou ndo?Mas nio
pode esquecer que tem um inimigo principal, que estd apodrecendo o Brasil inteiro.
Precisa € tirar o americano daqui. Se burgués quer tirar americano também, pode vir.

Eu quero é um Brasil novo. J4. Amanha.

No conflito entre pai e filho, personificado nesta peca por Didgenes e Espartaco,
o antagonismo das duas posi¢des de esquerda é complementar e existe uma sintese
conseqiiente do choque das posi¢des opostas, geradora de um movimento dialético que
permite a ortodoxia da esquerda reconhecer seus limites de método de trabalho de base,
ao mesmo tempo em que seu radicalismo impde um obstdculo ao empenho ingénuo da

esquerda jovem disposta a se aliar com a burguesia. E essa disposi¢do questionadora das
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doutrinas anteriores do partido, a despeito da ingenuidade politica, cumpre a funcio de
colocar em xeque a prética politica predecessora.

Segundo Betti, ao analisar a relag@o entre pais e filhos nas trés pecas em questdo,
enquanto Didgenes e Claudionor representam, respectivamente, a esquerda ortodoxa e a
vertente catélica progressista, “Espdrtaco e Tiago personificam as potencialidades das
alas jovens de militantes e lideres operdrios em seu aprendizado possivel” (1997, p.
140).

E Berlinck propde que a posicdo do dramaturgo estaria impressa na atitude de
Espartaco: “Para Espartaco, o isolamento dos comunistas se deve a propria agdo
inadequada dos membros do Partido. E dessa forma, Vianinha consegue, de uma

N 2

maneira sutil, introduzir a sua critica a cipula dirigente do Partido: os comunistas
fracassam porque a cupula dirigente € composta por personalidades autoritarias,
formais, insensiveis, distantes, etc” (1984, p. 105).

No entanto, para se sustentar, o argumento de Berlinck depende de afirmagdes
externas aos dados que a peca apresenta. Por exemplo, o pesquisador afirma que a
vertente sindical catdlica “possui, segundo a peca, uma visdo menos autoritdria, menos
machista e mais flexivel do processo politico. A sua posicdo, na verdade, se aproxima
da de Espartaco”. H4, de fato, aproximacdo nas posi¢des de Espartaco e dos operarios
ndo-comunistas, mas pela disposicdo conciliatéria, que Berlinck nominou como “visdo
mais flexivel do processo politico”. Como o desfecho da pega — a partir do momento em
que, na reunido da célula do partido, vence a posi¢do de dentdncia, na assembléia, das
articulacdes conciliatérias promovidas por Claudionor — ndo estd de acordo com a
hipdtese interpretativa do pesquisador, ele insere numa nota de rodapé seu
questionamento, sem contudo, colocar em xeque sua propria linha de argumentacio:
“Eu me pergunto porque Vianinha deu esta solucdo a trama? Eu ndo consigo encontrar
uma resposta convincente. Serd que esta “solucdo” representa o limite da consciéncia do
autor? Ou serd que a “solucdo” autoritdria era a tnica vislumbrada na prépria trama — o
que € outra forma de colocar a mesma divida mas que resulta em desdobramentos
distintos?” (idem, ibidem).

Por outro lado, Costa, em leitura divergente a de Betti e Berlinck, ao fazer breve
mengdo a peca em A hora do teatro épico no Brasil vai além, e aponta caminho diverso

daquele esbocado por Berlinck:
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Embora o dramaturgo néo esconda a sua preferéncia pelo ponto de vista do militante
ortodoxo (aquele que permanece até o fim reafirmando a sua convic¢do de que a luta
¢é de classes), sua percepcio do rumo que tomava a histéria, por assim dizer, obriga-o
a resolver o destino desse personagem através da morte depois de a peca ter
enveredado pelo perigoso terreno do wishful thinking: o empresdrio nacionalista
rompe com o governo vendido ao imperialismo e a policia avanga atirando sobre os
trabalhadores agora em greve politica (uma espécie de metafora luxemburguista da
revolugcdo). O comunista ortodoxo € atingido pelos tiros mas permanece de pé
apoiado pelo sindicalista catdlico. E, ao contrdrio do ocorrido na Mais-valia [vai
acabar, seu Edgar], aqui a apoteose retoma seu carater de homenagem: no enterro do
her6i — celebrado por todos como tal —, jovens catélicos e comunistas se unem para

assumir a sua heranca e dar continuidade a sua luta (1996, p. 91).

A manifestacdo da consciéncia do subdesenvolvimento em chave teatral

No ensaio Literatura e Subdesenvolvimento (1989) Antonio Candido estabelece,
de acordo com o que observou em estudo de Mario Vieira de Mello, a diferenca das
manifestacdes de percepcdo do pais com relacdo ao seu estdgio de desenvolvimento.

Para Mello, segundo Candido:

“(...) até mais ou menos o decénio de 1930 predominava entre nds a nogdo de "pais
novo", que ainda ndo pudera realizar-se, mas que atribufa a si mesmo grandes
possibilidades de progresso futuro. Sem ter havido modificagdo essencial na distancia
que nos separa dos paises ricos, o que predomina agora € a nocdo de "pais
subdesenvolvido". Conforme a primeira perspectiva salientava-se a pujanga virtual e,
portanto, a grandeza ainda ndo realizada. Conforme a segunda, destaca-se a pobreza

atual, a atrofia; o que falta, ndo o que sobra.

Na literatura, a consciéncia do subdesenvolvimento teria se manifestado
primeiramente em alguns romances do ciclo regionalista do Nordeste, da década de
1930. De acordo com Candido, a fic¢do regionalista “abandona a amenidade e a
curiosidade, pressentindo ou percebendo o que havia de mascaramento no encanto
pitoresco, ou no cavalheirismo ornamental, com que antes se abordava o homem
rastico. Nao é falso dizer que, sob este aspecto, o romance adquiriu uma forca
desmistificadora que precede a tomada de consciéncia dos economistas e politicos” (Op.
Cit, 142) pois, segundo o autor, a consciéncia do subdesenvolvimento teria se

manifestado claramente a partir de 1950, ap6s o término da II Guerra Mundial.
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No teatro, talvez seja possivel afirmar que por volta de 1955, com a producgéo de
obras como A moratéria de Jorge Andrade, tenha se manifestado o prentincio dessa
consciéncia, sobretudo como manifestacdo do mal estar em relagdo ao progresso que
alijava da esfera dos privilegiados inclusive remanescentes da decadente oligarquia rural
que outrora comandara o pafs. Progressivamente, e em curto espago de tempo, a
producdo de pegas escritas por autores nacionais engajados, tais como Eles ndo usam
black-tie (1958), de Guarnieri, e Revolucdo na América do Sul (1961), de Augusto Boal,
elaboram um ponto de vista critico sobre as relacdes de trabalho no Brasil, e ddo a ver a
dimensdo periférica do Brasil, na medida em que ajustam no alvo de sua critica a
politica imperialista das grandes poténcias.

Uma das caracteristicas da consciéncia do subdesenvolvimento € a destitui¢cdo
do ponto de vista passivo sobre a condicdo de atraso do pais. “Desprovido de euforia,
ele é agbnico e leva a decisdo de lutar, pois o traumatismo causado na consciéncia pela
verificacdo de quanto o atraso € catastréfico suscita reformulagdes politicas” (idem,

ibidem).

Na presente fase, de consciéncia do subdesenvolvimento, a questdo se apresenta,
portanto, mais matizada. Haveria paradoxo nisto? Com efeito, quanto mais o homem
livre que pensa se imbui da realidade tragica do subdesenvolvimento, mais ele se
imbui da aspirag@o revoluciondria — isto é, do desejo de rejeitar o jugo econdmico e
politico do imperialismo e de promover em cada pafs a modificacio das estruturas
internas, que alimentam a situacdo de subdesenvolvimento. No entanto, encara com
maior objetividade e serenidade o problema das influéncias, vendo-as como

vinculag@o normal no plano da cultura (Op. Cit, p. 154).

Nesse sentido, consideramos a peca Brasil, versdo brasileira emblematica do
processo de amadurecimento, no teatro brasileiro, da consciéncia do
subdesenvolvimento, ndo apenas por encarar o problema na ordem do contetido, como

aponta Berlinck®, mas por operar uma sintese produtiva entre a causalidade interna da

35 “Em Brasil versdo brasileira, o pais era concebido como uma sociedade subdesenvolvida, isto é, sem
recursos de capital, com a riqueza concentrada nas mdos de uma pequena parcela da populagdo. O
subdesenvolvimento, entretanto, nio era visto como um “estado natural” da sociedade: ele era produzido
pelo imperialismo, pelo capital estrangeiro, que retirava do pafs as suas riquezas quer seja sob a forma de
produtos naturais (petréleo, no caso da peca), quer seja sob a forma de capital. Num primeiro momento,

entdo, tratava-se da tomada de consciéncia desse subdesenvolvimento, ou seja, era necessdrio ensinar o
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dindmica de acimulo da dramaturgia nacional relativa ao teatro politico e formas até
entdo importadas da estética de agitacdo e propaganda, como o uso das imagens
projetadas em slides associadas & voz narrativa, que confrontam a estrutura dramética
do enredo, fazendo com que o realismo dramadtico de pecas como Eles ndo usam Black-
tie e Chapetuba Futebol Clube seja evitado, em beneficio da forma épica,
correspondente as exigéncias do material que formaliza.

A questdo nacional perpassa toda a pecga, a comecar pelo titulo. A efetividade de
um projeto de pais para os brasileiros é colocada sob suspeita pela trama que desvenda
os mecanismos de exploracio das riquezas e da classe trabalhadora local. Por meio de
diversos pontos de vista de classe, a questdo é problematizada.

Em didlogo travado com policiais na sala de tortura, apds a repressdo da greve,

Tiago responde a indagagdo do policial:

POLICIAL 3 — Vocé sabe quanto uma greve dé de prejuizo para o Brasil?

TIAGO — Nio sei. Para mim ndo dé4 prejuizo.

POLICIAL 3 — Quer dizer que o Brasil ndo importa?

TIAGO - O Brasil se importa comigo?

POLICIAL 3 — Acho que sim, meu filho. Brasil constréi estrada, arranja comida para
a gente. Brasil € muito importante! Sabe, comunista? Brasil é muito importante! Ndo

€7 Nao é, comunista? Ndo é comunista? (Afunda) (Op. Cit, p. 306).

A idéia de Brasil evocada pelo policial é coercitiva e, contra ela e a violéncia
que ela representa, o operdrio assume posicdo de classe, evidenciando que o suposto
prejuizo causado pela greve é para a classe que encara o pais como um negdcio,
enquanto para a classe trabalhadora a greve é forma de luta contra a desigualdade. O
Brasil empreendedor, construtor de estradas, produtor de alimentos, ndo € inclusivo para
a classe trabalhadora. Na critica ao imperialismo que perpassa toda a pega, a imagem de
pais prevalece como a de um balcdo de negdcios a servigo do capital estrangeiro, € o

ponto de vista dos trabalhadores tensiona essa condicéo historica.

povo que o Brasil era um pafs de muitos recursos naturais e que a sua pobreza se devia ao imperialismo”

(1984, p. 94).
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Para Dionisio, o presidente da republica, ndo € possivel a libertacio dos
americanos porque sdo os brasileiros também americanos e, seria impossivel ser
brasileiro, porque brasileiro €, segundo o personagem, ‘“um homem sujo” (Op. Cit, 309).
A pretensdo da elite local € se misturar com seus pares cosmopolitas, ndo reconhecendo-
se no pais que herdou a conseqiiéncia de ter explorado a mao de obra escrava de negros
africanos para c4 trazidos nessa condigdo. E explicita a conotagio racista do preconceito
contra o brasileiro, um homem sujo...

Na boca do industrial brasileiro Vidigal, o povo € evocado de modo oportunista,
quando lhe interessa a mobilizacdo do operariado e das classes populares no momento
em que a acdo imperialista prejudica sua margem de lucro: “Estdo retalhando o povo
nos gabinetes, minha gente. Retalhando. Precisa vocés agora, o povo brasileiro. (...)”
(idem, p. 313).

Logo ap6s a maioria operaria se define pela manutencido da greve e o coro se
manifesta — “Queremos Brasil brasileiro. E greve, companheiro” (idem, ibidem)
assumindo na luta a postura de cobranga por uma versdo brasileira, ou que atenda as
necessidades das classes populares do pafs.

E, por fim, Didgenes, o experiente militante operdrio, vitorioso em sua manobra
pela continuidade da greve, comeca a cantar uma can¢do de agitagdo no momento em

que a policia chega para reprimir a assembléia.

DIOGENES - Levanta, Brasil,
Levanta, Brasil,
Nunca mais servil.
O dono desta terra € o povo
Vamos comegar um Brasil de novo
(Fala) Vamos, gente. Forga. Eles t€m medo.
Forca. Eles ndo podem matar um povo.
(..)
Levanta, Brasil.
Levanta, Brasil.
Nunca mais a boca calada. Nunca mais vida emprestada.
Queremos vida na nossa mao,

Vamos fazer um Brasil irmdo (Op. Cit, p. 314).
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Fuso hordrio: teatro e desideologizagdo

Por fim, ao que tudo indica, Brasil, versdo brasileira foi a dltima peca que
Vianinha escreveu antes de tomar como tema a questdo agrdria. Ndo deixa de ser
sintomético, se considerarmos arbitrariamente sua producdo como uma espécie de
narrativa continua sobre a experiéncia brasileira de seu tempo, que o dltimo episddio
narrado antes de Quadro quadras de terra seja o da morte de um experimentado
dirigente operario do partido comunista, no momento em que ele conduzia a guinada de
uma greve que comegara em cumplicidade de interesses com a burguesia nacional, e
que por forca de sua licida intervengdo, assumia no momento um caréter politico, de
classe.

O valor critico da peca estd no fato de ela ndo figurar o sentimento de realidade
da maior parte da esquerda da época, sendo o PCB a for¢a protagonista. A obra ndo
resolve no teatro os impasses politicos externos a esfera artistica, pelo contrdrio, o
dramaturgo empenha-se exatamente em configurar esteticamente a complexidade desses
impasses. Nesse sentido, a obra é parte integrante do conjunto de pecas produzidas nos
anos anteriores ao golpe de 1964 que operou como forga produtiva de conhecimento.

Apés passar a limpo o percurso da luta operdria urbana, antiimperialista,
evidenciando o cardter conciliatério da bandeira nacionalista, e chegando portanto a
conclus@o de que o momento ndo era de revolucdo, mas de contra-revolugdo em
andamento, o dramaturgo se volta para o territério conflagrado de lutas sociais do
Nordeste brasileiro, e toma como tema a questdo agraria, como que a examinar, pela
lente teatral, se por aquela trajetdria seria vidvel ou ndo o desencadeamento de um
processo de transformacdo social que viesse a se configurar como uma mudanga radical
da estrutura de poder do pafs.

Note-se que, naquele contexto, o teatro exerceu relevante papel no ajuste de
nosso fuso horério ideoldgico: na terra que fora colénia de metropoles européias o
modelo de revolug@o proletdria ndo poderia ser aplicado automaticamente. O foco do
dramaturgo percorre entdo caminho inverso: retrocede da luta operaria do meio urbano
para o meio rural e a resisténcia camponesa ao progresso expropriador.

Em sintese, conforme procuramos enfatizar, trés feitos da peca, entre outros, sao:
em termos formais, tirar proveito épico dos procedimentos do teatro de agitacdo e
propaganda, evitando assim o risco da supremacia da forma dramadtica da peg¢a; no plano

politico, tomar como alvo a politica de alianga de classes com a burguesia nacional, que
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o PCB propunha como estratégia etapista para consolidacdo da revolugdo brasileira; e

expressar no teatro o momento de maturidade da consciéncia do subdesenvolvimento.
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5 — Os limites e avancos de Quatro quadras de terra

Em 1963 Oduvaldo Vianna Filho escreve sua quinta pe¢a de autoria individual,
Quatro quadras de terra, que estreou no final daquele ano, dirigida por Carlos Kroeber,
com assisténcia de Jodao das Neves, como parte do repertdrio da segunda UNE Volante,
acdo politica e cultural da Unido Nacional dos Estudantes em parceria com o Centro
Popular de Cultura (CPC), organizacdo que Vianinha integrava. Consta da apresentacio
da peca editada na coletanea organizada por Yan Michalski (1981) que o trabalho foi
apresentado em quase todas as capitais do pais.

No ano seguinte ao de sua estréia, a peca recebe o prémio latino-americano de
teatro promovido pela Casa de las Américas, em Havana, e passa a integrar o repertorio
das brigadas teatrais de agitacdo e propaganda de Cuba daquele periodo pds-
revoluciondrio. Em fun¢do desse transito peculiar da peca, Costa pondera: “Até por
causa desse prémio, € uma pegca que merece um estudo a parte, na medida em que
corresponde a critérios do “projeto continental” impulsionado por Cuba e historiado por
Marina Pianca (1996, p. 91).

O presente capitulo pretende analisar a relagc@o entre a estrutura formal da pega
com a funcdo politica que a obra cumpriu naquele contexto de engajamento da fase pré-

golpe militar de 1964.

Recuo formal e antinomia estética

Apesar de as experiéncias do teatro épico e do teatro de agitacdo e propaganda
no Brasil estarem em estidgio avancado em 1963, e de Vianinha ser um dos principais
protagonistas, cabe notar que a estrutura de Quatro quadras de terra representa um
recuo formal se comparada com pecas como A mais valia vai acabar, seu Edgar (1960),
e Brasil, versdo brasileira (1962). A caracteristica fundamental da obra, segundo Costa,
€ “a adocdo de um partido nitidamente dramético, de tinturas naturalistas (ao estilo
gorkiano), a comecar pela restricdio do espaco da agdo dramdtica ao interior e
imediagOes da casa dos camponeses em processo de expulsdo das terras do coronel. Um
nitido recuo em relacdo a Mais-valia e a Brasil versdo brasileira” (1996, p. 91).

Betti reitera a percep¢do de recuo ao comparar as estruturas das trés pecas

escritas, segundo ela, para “palcos convencionais”, por Vianinha, durante a fase em que
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integrava o CPC: “se em Brasil versdo brasileira e Os Azeredo mais os Benevides é
possivel observar o esfor¢o aplicado de rompimento com uma estética realista e a
tentativa de utilizacdo de recursos de distanciamento, em Quatro quadras de terra
sente-se uma maior aproximacdo com o realismo antes observado no Arena” (1997, p.
137).

Em balango critico sobre a peca, o critico Jefferson Del Rios avalia que apesar
dos “defeitos” — mondétona linearidade ao descrever a luta dos camponeses contra o
proprietario que pretende expulsa-los da terra; visivel fragilidade estrutural enquanto
enredo dramdtico; incdmodos arroubos discursivos — a peca contém preciosas
indicagdes sobre caracteristicas basicas da futura dramaturgia de Vianinha: cuidado no
registro da linguagem popular, que expressa a conjun¢do do ficcionista com o
pesquisador e o reporter; atracdo pelo choque entre o velho e o novo, que se materializa
na divergéncia entre pai e filho por motivos politicos e existenciais; final marcado pela
davida e o ceticismo, que evita o desfecho panfletdrio (1981, p. 286). Os problemas
apontados por Del Rios dizem respeito a um problema de fundo, ja presente em Eles
ndo usam black-tie, e bem analisado por Ind Camargo Costa (1996): o contetido épico
ndo encontraria na forma dramadtica a expressdo estética adequada. Antinomia estética é
o termo que denomina esse desalinho entre matéria social e forma estética.

Todavia, a despeito da proximidade temporal entre as duas pegas, o veloz
processo de acumulagdo de experiéncia épica que ocorre no intervalo de 1958, data de
estréia de Black-tie, e 1963, data de estréia de Quatro quadras de terra, difere o sentido
da antinomia estética presente nas pecas. Enquanto a peca de Guarnieri inaugura no
teatro brasileiro o protagonismo do proletariado, ainda que via familia nuclear e
secundarizando a acdo da greve e de sua repressdo, a peca de Vianinha € escrita no
momento de maior ascendéncia do engajamento das classes populares e é antecedida
por outras obras do teatro politico que abordaram o tema da questdo agriria, como
Mutirdo em Novo Sol, analisada em capitulo anterior. Além disso, como ator — de
Revolucdo na América do Sul, entre outras pecas — e dramaturgo de A mais valia vai
acabar, seu Edgar, Vianinha ja havia dado um passo adiante dos limites dramaticos da
concep¢io de realismo vigente anteriormente. Isso faz com que a opgdo pela forma
dramdtica ndo seja conseqiiéncia da falta de acumulacdo. Ao que tudo indica, o
dramaturgo fez uma opcao consciente pelo uso da forma dramadtica para tratar a questio

épica. Caberd a indagacdo ao texto dramatirgico a procura pelo sentido dessa opcao.
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A peca pode ser interpretada como uma metifora dos impasses politicos da
esquerda brasileira no processo de ascenso das classes populares, ou, num sentido mais
direto, podemos compreender que o apelo ao recurso dramdtico foi uma aposta
consciente do dramaturgo diante do desafio de estabelecer relagdo de empatia com o
publico camponés, a que a peca se destinava, naqueles anos em que o circuito das
produgdes do teatro politico profissional encontrava capilaridade entre os segmentos
engajados dos camponeses, estudantes e operdrios. Nesse caso, podemos atribuir a
aposta consciente a influéncia que a posi¢do majoritiria do partido comunista teria
exercido sobre o dramaturgo, ao incutir-lhe o olhar paternalista para o publico
camponés.

Em suma, trata-se de verificar na andlise da peca se o problema diz respeito a
um recuo estético em fungdo de uma exigéncia politica, ou significa propriamente um
retrocesso, no sentido do apego ao realismo burgués. Ou ainda se, numa acepcdo
dialética, um elemento engendra o outro e vice-versa: o formato paternalista da proposta
de conscientizagdo das massas do partido comunista teria na forma dramadtica sua forma
de expressdo adequada, o que faz com que a precariedade da configuragdo estética seja,
por sua vez, vestigio do impasse experienciado na politica efetiva. O paternalismo com
as massas seria a conseqiiéncia de uma politica de conciliacdo de classes com a
burguesia nacional, na légica da teoria etapista da revolucdo brasileira, e a figuracdo
dramadtica da matéria social seria a expressdo estética dessa limitagéo.

Nos seus textos de intervencdo, Vianinha demonstra preocupacio recorrente
com a recepgdo das produgdes teatrais perante as classes populares. No ensaio “Teatro
de Arena: histérico e objetivo”, de 1959, ap6és diagnosticar que o teatro permanece
alienado da realidade objetiva brasileira, afirma: “€ ainda um teatro ético, alienado e
circunscrito a emocdo tradicional e convencional — um teatro ainda fortemente
sentimental. Mas sentimental em termos brasileiros, e alienado em termos brasileiros.
Muito mais proximo portanto para o espectador, para a verificagdo de sua prépria
alienag¢do (1983, p. 27). O argumento aponta para a relagdo existente entre a forma
teatral e as condicdes de recepgido de determinado publico.

No CPC a discussio sobre a comunicabilidade das obras de agitacdo e
propaganda produzidas em diversas linguagens era intensa. Nesse sentido, uma hipdtese
€ que a opgdo pela forma dramatica em Quatro quadras de terra seja uma escolha
tatica, pautada pela necessidade de meios do envolvimento da platéia, mesmo que pela

via da identificagdo dramdtica. Nesse caso, a op¢do pelo drama seria pautada pelo
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critério da funcdo estética que a pega teria a cumprir: aposta na comunicagdo com o
espectador e, por meio desse canal, fazer a realidade teatral remeter o mesmo espectador
a critica de sua propria realidade, com o propdsito final de transformagdo (OLIVEIRA:
2004, p. 43).

Isso, entretanto, ndo autoriza a suposi¢do de que o dramaturgo teria consciéncia
dos impasses da proposta. A diferenca de publico das pecas A mais valia vai acabar,
seu Edgar e Quatro quadras de terra, urbano e majoritariamente universitirio no caso
da primeira, e camponés no caso da segunda, pode ter sido fator determinante para a
opg¢do do dramaturgo na elei¢do dos procedimentos técnicos no momento de produgdo

de suas pecas.

Nexo entre forma estética e forma social

Conforme analisamos no capitulo “Teatro e questdo agraria” a peca foi escrita
num periodo em que as posicdes politicas em torno desse problema ja estavam
radicalizadas. Naquele contexto, é possivel afirmar que havia ao menos trés alternativas
de engajamento no ambito da questdo agrdria: o grupo dos comunistas do PCB, que
apods a cisdo com as Ligas potencializaram a organizagdo de sindicatos rurais e a luta
pela melhoria dos saldrios, pelo descanso semanal remunerado, pelo 13° salério, etc; a
ala da igreja, cujo objetivo era se contrapor as tendéncias esquerdistas atuando também
na organizacdo de sindicatos; e as Ligas Camponesas, que lutavam pelo acesso a terra e

pela execugdo da reforma agraria radical.

No momento em que o CPC desenvolve a segunda fase de suas atividades e Vianinha
escreve seus textos ndo-agitativos, alguns outros fatos tornam ainda mais acalorado o
debate em torno da questdo da terra: o Congresso Nacional de Lavradores e
Trabalhadores Agricolas, realizado em Belo Horizonte, em 1962, a legalizacdo dos
sindicatos rurais e a intensa sindicalizacdo no campo, durante o governo Goulart, a
desapropriacio de duas fazendas, entregues a camponeses por Leonel Brizola,
governador do Rio Grande do Sul, a concessdo de saldrio minimo para os plantadores
de cana por Miguel Arraes, governador de Pernambuco, as inimeras manifestagdes
em prol da reforma agrdria, como a de Recife, em 1963 e, no mesmo ano, o
estabelecimento do Estatuto do Trabalhador Rural, que lhe assegura a sindicalizagao

e os mesmos direitos dos trabalhadores urbanos (BETTI, 1997, p. 134).
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O dramaturgo se deixa pautar pela intensidade dos conflitos no campo,
sobretudo na regidio do Nordeste brasileiro, drea de maior atuacdo das Ligas
Camponesas e de ligagdo orginica com movimentos culturais e de educagdo, como o
Movimento de Cultura Popular (MCP). Nelson Xavier, em depoimento a Barcellos, ¢
enfatico ao falar da influéncia do MCP sobre Vianinha, e por conseqiiéncia sobre a
criacdo do CPC: “O MCP foi extremamente revoluciondrio. Foi tnico, foi primeiro.
Entdo, o Viana nio pode ter tido essa idéia sem ter-se baseado no que viu l4. Ele passou
por 14. Como ele, ninguém teve a idéia de aproveitar a experiéncia, de trazé-la para
cé...” (1994, p. 375). Seis anos antes, o Arena jd tinha realizado suas incursdes teatrais
na regido conflagrada dos camponeses e, segundo Betti, aquela experiéncia de contato
direto foi fator importante para a elaboracdo dramatdrgica de Vianinha sobre a questio
agraria.

Em 1963 a palavra de ordem ‘“Reforma Agréria, na lei ou na marra!” era uma
das principais bandeiras de luta da campanha pelas reformas de base, e na linha de
frente dos confrontos, protagonizando as a¢des de maior radicalidade, estavam as Ligas
Camponesas. Francisco Julido, um de seus principais lideres, foi possivelmente o
responsével pela elaboracdo de um ponto de vista sobre as mazelas do pais que colocou
a questdo agrdria, e sobretudo a proposta da reforma agraria, no centro do debate sobre
os problemas nacionais. A titulo de exemplo, vale destacar um trecho do texto de
agitacdo “O ABC do Camponés”, em que a questdo agraria pode ser compreendida

como uma espécie de lente/metafora para o entendimento do pafs:

Os estudantes querem a reforma agrdria, pois s6 assim o ensino serd gratuito para
todos. E a dona-de-casa, que ndo sabe o que fazer para alimentar, vestir e botar o
filho na escola. E os professores, porque sio explorados como os camponeses. E os
médicos e enfermeiros, porque estdo com os hospitais entupidos de camponeses com
a pele pegada no osso por causa da fome, que € a mée de quase todas as doencas. E os
advogados. E os engenheiros. E os escritores, que ndao podem viver de seus livros
porque ha milhdes de camponeses analfabetos. E os jornalistas e tipdgrafos
sacrificados como os escritores, explorados, espancados e até assassinados como os
camponeses. E os juizes e promotores que ndo se dobram aos potentados e coronéis.
Que ndo vendem sentencas nem pareceres. Que ndo negociam a sua promog¢do. Os
funciondrios publicos também querem a reforma agraria, sobretudo os modestos, que
ndo agilientam mais a carestia da vida, porque hd milhdes de brasileiros na tanga e no
cambio. Até os soldados da policia, que no seu atraso ainda perseguem, prendem e

espancam camponeses, querem a reforma agriria. Pois sdo filhos e irmdos de
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camponeses. Mais desgracados ainda do que eles. Porque ndo tem ainda sequer o
direito de votar. A grande maioria da nagdo quer a reforma agraria. Porque a reforma
agréria é a salva¢do do Brasil. E a libertagdo do camponés. E o sertanejo sem deixar
nunca mais a sua terra. E a morte do latiftindio. E o fim do coronelismo. Do eleitor de
cabresto. Do pau-de-arara. Do atraso. Da fome. E da miséria (JULIAO apud
STEDILE, 2006, p. 194).

Note-se que, do ponto de vista do ajuste retérico, a opcdo titica da linha
argumentativa de Julido articula uma ampla gama de problemas sociais — educacio,
alimentagdo, saude, justica, liberdade de imprensa, seguranga publica e baixa
remuneragdo do funcionalismo publico — e atrela, como possibilidade de solugdo para
todos os problemas, a alternativa da reforma agraria. A época, o argumento de que num
pais rural a solugdo dos problemas sociais viria do campo era bastante verossimil.
Todavia, o limite reformista do argumento é evidente, pois a perspectiva de resolucéo
do problema nio revoluciona o modo e as relagdes de produgdo do sistema capitalista.
O horizonte é o da reforma agréria cldssica, necessdria para a dinamiza¢do do mercado
interno, de acordo com os preceitos do nacional-desenvolvimentismo, que no Brasil
teve como expressdo mdxima de radicalidade o modelo copiado e limitado da revolugdo
passiva nacional e democratica, anti-imperialista e contra o latifindio™.

O problema ¢é complexo, pois se de um lado o viés reformista torna
indistinguivel os rumos das Ligas e do PCB, por outro, em termos de métodos de acio,
a énfase que as Ligas Camponesas conferem a luta por todos os meios em prol da
desapropriacdo dos latifindios, incluindo a ocupacdo, ataca frontalmente a légica da
propriedade, enquanto a opg¢do titica do partido comunista foi de organizacdo dos
trabalhadores rurais assalariados pela bandeira das leis trabalhistas. Fica a hipé6tese de
que o texto, como instrumento de agitacdo e propaganda, seja exemplar de casos em que
a opg¢do tatica se sobrepde a estratégia, diante do objetivo de aglutinar apoio, e ndo
afugentar potenciais aliados do meio urbano.

No IV Congresso do PCB (1954) os comunistas ligados as Ligas foram
derrotados na defesa do papel revoluciondrio prioritdrio do campesinato frente ao

trabalhador assalariado nas lutas rurais, e na tese de que a luta contra a estrutura agréria

% A titulo de referéncia, segue trecho da resolugdo do IV Congresso Nacional do PCB, de 1954: “A
revolucdo brasileira em sua etapa atual €, assim, uma revolucdo democréitico-popular, de cunho
antiimperialista e agrdria anti-feudal. E uma revolugdo contra os imperialistas norte-americanos e contra
os restos feudais e tem por objetivo derrocar o regime dos latifundidrios e grandes capitalistas. Libertando
o Brasil do jugo dos imperialistas norte-americanos e dos restos feudais, desloca, simultaneamente, o pafs
do campo da guerra e do imperialismo para o campo da paz, da democracia e do socialismo.
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ndo se deveria subordinar ao cariter “nacional-democratico da Revolucgio Brasileira” e
a luta contra o imperialismo. As Ligas passam a se aproximar da experiéncia cubana, e
negam o cardter pacifico da revolucdo brasileira. As Ligas rejeitam as teses do V
Congresso do PCB (1960) — direcdo do proletariado urbano-industrial na condugdo da
luta politica, da luta pela emancipa¢do nacional e pela revolugdo democrético burguesa
— e no I Congresso Nacional dos Camponeses, em 1961, as Ligas conseguem aprovar a
palavra de ordem “Reforma agréria na lei ou na marra!” enquanto o PCB defendia a
linha de organizagdo dos sindicatos, e o foco central nos trabalhadores assalariados. De

acordo com Aued (1986, p. 59):

A nova bandeira — da Reforma Agraria radical — repercutiu muito favoravelmente na
movimentagdo do campesinato, passando a demarcar um novo tipo de luta pela terra.
A consigna da reforma agrdria estava incluida na plataforma do PCB e dos
“julianistas”. Os caminhos para persegui-la € que foram diferentes.

O PCB, coerente com sua estratégia global de transformacdo, buscava leva-la a efeito
pela via parlamentar, pela implantacio de reformas de base que assegurassem
mudancgas gradativas, em outras palavras, através do emprego titico de acumulagdo
de forcas.

Ja os “julianistas” um tanto descrentes dessas tdticas, apregoavam a necessidade de
realizar o movimento, a exemplo do que havia acontecido em Cuba. Coerentes com
aquela proposicdo de revolucdo socialista, fundamentavam-se no principio da luta
armada, tendo o campesinato como forca hegemonica; insistiam na necessidade

imperiosa de radicalizar cada vez mais o movimento.

A despeito da posicdo antagdnica entre o partido de Vianinha e as Ligas, é
importante ressaltar que hd pontos de convergéncia significativos na a¢do do militante e
na linha de ag@o adotada pelas Ligas. O maior exemplo é o caso do apoio a Revolugédo
Cubana. No CPC, Vianinha escreveu pecas de agitprop em apoio a ela, e as Ligas se
manifestaram em momentos decisivos, como no caso da invasdao dos exilados cubanos
treinados pelos EUA na Baia dos Porcos, e no caso da decretacio do bloqueio
estadunidense a Cuba. Enquanto as Ligas organizaram em todo o Nordeste um
movimento de solidariedade a Cuba, o PCB considerou a a¢do inoportuna taticamente
porque o partido apoiava o Marechal Lott na campanha presidencial.

Entre livros, cartilhas, cordéis e panfletos, foi o movimento das Ligas
Camponesas quem mais elaborou e propagandeou sobre a bandeira da reforma agraria.

Em funcdo disso, em nossa hipdtese, a despeito da distensdo entre o PCB e as Ligas, a
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maior referéncia para a producdo de Vianinha sobre a questdo agraria foi a acdo e os
materiais elaborados pelas Ligas. Essa incidéncia ndo aparece de modo explicito em
nenhuma de suas pegas sobre a questdo, entretanto, podemos identificar na estruturagéo
da narrativa sobre o problema a leitura que as Ligas faziam da realidade. Possivelmente
o afastamento entre as Ligas e o PCB seja um fator relevante para o fato de Vianinha
nido fazer nenhuma men¢do ao movimento camponés de maior projecdo naquele
contexto.

A explicagc@o mais vidvel para o fato de Vianinha ter se inspirado nas Ligas mas
evitado qualquer alusdo direta € a disciplina do militante em relagdo a postura do PCB
contriria a estratégia de atuacdo das Ligas Camponesas, radical demais, aos olhos do
partido. A peca anterior de Vianinha, Brasil Versdo Brasileira, ji4 manifestava a
independéncia critica da obra teatral em relacdo aos liames das diretrizes normativas,
muitas vezes ortodoxa, ou equivocada, do partido comunista.

Indo além em nossa hipdtese, em Quatros quadras de terra existe uma matéria
de fundo, que pode ser identificada pela dindmica de conflito dos personagens, que diz
respeito aos impasses entre as forcas organizadas, principalmente o PCB e as Ligas,
diante da tarefa de organiza¢do da massa camponesa.

A peca ¢é dividida em trés atos, tem ao todo dez cenas e 27 personagens, sendo
trés deles indicados no plural — ‘“camponeses”’, “fazendeiros” e ‘“soldados”. Dos
personagens individualizados, dezenove sdo camponeses, e os demais representam o
pdlo antagdnico de poder: coronel, jagungo, agentes das forgas repressivas do Estado,
prefeito e secretario de justica.

A agfo da pega ocorre no interior ou nas imediacdes das casas dos camponeses,
principalmente na casa da familia protagonista, chefiada por Jerdbnimo, ou na esfera
privada do espago dos poderosos. A estruturagcdo da pega segue as diretrizes dramaticas,
em termos de espaco, tempo (presente) e predominancia do didlogo como veiculo da
acao.

Entretanto, o conflito da pe¢a diz respeito a um confronto de classes. O coronel
local pretende substituir a lavoura de algoddo pela pecudria extensiva, em funcdo da
condicdo desigual de competitividade com as fazendas de Sdo Paulo, por conta da infra-
estrutura precdria na regido. Essa troca de modo de produgdo torna os antigos
camponeses arrendatarios um estorvo, na medida em que as terras serdo transformadas
em pasto. Ndo hd mais lugar para os pobres, o que, entretanto, ndo lhes destitui a

importancia, enquanto publico eleitor. Alijados do trabalho, é de interesse dos

145



dominantes que eles ainda continuem como massa de manobra, ainda que o sistema de
favores anterior esteja impossibilitado pelo novo modelo de acumulagdo de capital que
se impde a regido. Diante desse impasse, a pega investiga, do ponto de vista dos
trabalhadores, quais providéncias tomar. Lutar pelo emprego antigo e pelo antigo modo
de producdo? Ou tentar um acordo para sair dignamente e se estabelecer noutro lugar?
Ou ainda, resistir a ordem de expulsdo e conquistar definitivamente a terra por meio da
luta coletiva?

Aparentemente, mais do que a exposi¢do e critica da dinadmica do ciclo de
modernizacdo conservadora, que implicou na expulsio e migragdo de muitos
trabalhadores rurais, a peca se propde a investigar, do ponto de vista dos trabalhadores,
quais providéncias eles poderiam tomar, diante do impasse. Montada a equagao o leitor
ou espectador passa a observar quais obsticulos objetivos impedem a organizacdo
radical daquele grupo disperso de trabalhadores. No conjunto de entraves, aparecem: a
religido; o medo decorrente das conseqii€éncias de uma acdo coletiva dos trabalhadores;
a luta conservadora, disfarcada de radical, pela manutencdo da precdria condicdo
anterior de sobrevivéncia; e as relacdes de favor, que amortizam o impeto da acdo dos
subjugados.

Ao analisar as relacdes de compadrio entre o fazendeiro e os arrendatdrios,
diante de um momento de atrito, em que o proprietario se vé obrigado a redirecionar a
sua producdo para o ramo da pecudria, e para isso precisa despejar os camponeses, O
dramaturgo toma como matéria a feicdo arcaica da promessa civilizatéria de
modernidade: a ida para a cidade ndo € retratada como um sonho, como uma benesse, e
sim como a expulsdo a forca de terras fecundadas pelos trabalhadores, motivada pela
falta de infra-estrutura da regido, que “obriga” o dono das terras a se desfazer dos
trabalhadores em conseqiiéncia do redirecionamento de sua produgdo para a pecudria,
como forma de maximizag@o do lucro.

A titulo de verificagdo da hipdtese sobre a possivel influéncia dos textos das
Ligas para as pecas de Vianinha sobre a questdo agréria, vide o seguinte trecho do
“ABC do Camponés”, em que além de abordar o problema do latiftindio, € criticado
também o modo de exploragcdo contido na relagdo de compadrio e favor com a qual os

latifundidrios aliciam e subjugam os camponeses:

O latifindio € cruel. Escora-se na policia. E no capanga. Elege os teus piores inimigos.

Para ganhar o teu voto, usa duas receitas: a violéncia ou a astticia. Com a violéncia ele
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te faz medo. Com a asticia ele te engana. A violéncia é o capanga. E a policia. E a
ameaca de te jogar fora da terra. De te por a casa abaixo. De te arrancar a lavoura. De te
matar de fome. De te chamar de comunista e de dizer que Deus te castiga. Como se
pudesse haver maior castigo do que esse em que tu vives. Acorrentado ao latifindio.
Em nome de uma liberdade que ndo € a tua liberdade. E de um Deus que ndo € o teu
Deus.

A astiicia é te tomar por compadre. E entrar na tua casa mansinho como um cordeiro.
Com a garra escondida. Com o veneno guardado. E te oferecer um frasco de remédio. E
o jipe para te levar a mulher ao hospital. E um pedaco de dinheiro por empréstimo. Ou
uma ordem para o fiado no barracio. E te apanhar desprevinido, quando chega a elei¢io
pra te dizer: “Compadre, prepara o titulo. Se o meu candidato ganhar, a coisa muda”. E,
quando o candidato ganha, a coisa ndo muda. E, se muda, € pra pior. O latifiindio incha
de gordo. Tu inchas de fome. Vdo-se os anos. Passam os séculos. Escuta o que te digo:
quem precisa mudar, campongs, és tu. Mas tu s6 mudaras se matares o medo. E s6 hd
um remédio para matar o medo: € a unido. Com um dedo, tu ndo podes tomar a enxada,
o machado, a foice ou o arado. Nem com a mdo aberta, porque os dedos estdo
separados. Tens de fechar a mao, porque assim os dedos se unem. A Liga é a mao
fechada porque ¢ a unido de todos os teus irmdos. Sozinho, tu és um pingo d’dgua.
Unido ao teu irmdo, és uma cachoeira. A unido faz a forga. E o feixe de varas. E o rio
crescendo. E o povo marchando, é o capanga fugindo. E a policia apeada. E a justica
nascendo. E a liberdade chegando. Com as Ligas nos bracos. E o sindicato nas maos

(JULIAO apud STEDILE, 2006, p. 198).

A peca de Vianinha ndo conta com a voz narrativa do panfleto de Julido, que
aborda frontalmente o camponés com o objetivo de incitd-lo & organizagdo coletiva.
Entretanto, estdo presentes na obra as taticas de dominacao e aliciamento pela violéncia
e pela astiicia. Para um dramaturgo do meio urbano, habitante de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, materiais como esse poderiam funcionar como fonte de conhecimento das
contradi¢des das lutas no campo, e podem ter funcionado como uma espécie de
“roteirizacdo” da estrutura da peca.

A despeito de ser militante do PCB, cabe observar que Vianinha nio fez da peca
uma defesa das teses do partido. Pelo contririo, se considerarmos que a dindmica do
personagem Jer6nimo na peca pode ser compreendida como uma critica indireta a
posicdo legalista e mediadora que o PCB assumiu na questdo agriria, podemos notar

que o dramaturgo foi capaz de se distanciar da posicdo partidaria.
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A peca comega com os camponeses reunidos na casa de Jerdbnimo, rezando, com
medo da chegada do jagungo Miguel Encarregado. Os camponeses se reuniram e
chamaram o empregado para uma conversa, ap0s ele ter informado que todos teriam que
ir embora das terras do coronel. H4 desordem no espaco, a maioria reza, muitos
pretendem ir embora, e outros querem resistir. Por meio de “vozes”, as manifestacdes
dos camponeses aparecem entrecortadas com aquelas dos personagens individualizados.
Jer6nimo fala como lider dos camponeses. Para ele o problema estd no encarregado, e se
propde a mediar a negociagdo com o coronel, com quem mantém relagdes de

compadrio, que o legitimam como interlocutor dos arrendatarios.

Jeronimo — Fique quieto, pai. (Siléncio) Que correria é essa que parece galinha?
Miguel Encarregado é cachorro e ndo pode mandar ninguém embora que ndo tem
ordem do doutor juiz! A gente deve de dizer que ndo vai sair ndo senhor e que se quer

falar com o Coronel Salles. S6 trata com o Coronel Salles (1981, p. 296).

N

Na opinido de Jerdnimo o problema se resume a arbitrariedade pessoal do
encarregado, ele nutre expectativas pelo didlogo com o patrdo, por isso seu radicalismo
¢ limitado, a capacidade organizativa ndo estd colocada a servigco do enfrentamento, e
sim da conciliacdo, resguardada para ele a posi¢cdo mediadora.

Desde a primeira cena, é estabelecido o conflito entre pai (Jerébnimo) e filho
(Demétrio), que progressivamente se acirra na medida em que o confronto entre coronel
e camponeses fica mais tenso, até o desfecho dramatico. No inicio, Demétrio quer atacar
Miguel Encarregado por causa de uma ofensa pessoal. A ordem do pai arrefece a
inten¢do, porém o filho ndo suporta ver o jagunco humilhando o pai, ataca-o de impulso
e ¢é recriminado por Jerobnimo. De um lado a experiéncia paterna, de outro a
agressividade imatura, porém sincera, do filho. Com a progressdo do conflito, a suposta
funcdo mediadora do pai explicita-se como manobra de capitulagdo, enquanto o filho
mostra capacidade de aprendizado rdpido com os desfechos do confronto com o
coronel, e sua legitimidade como lideranga camponesa se sobrepde a do pai, que
termina em absoluto descrédito.

Farfino, o patriarca da familia, urina por causa do medo. Sua ag¢do é rezar e levar
0 mais novo para o habito da religido, mostrado como um gesto conservador, de fuga do

conflito. A gera¢do mais velha influencia e pde sob risco o engajamento da geracdo
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mais nova. A peca comega com todos reunidos, rezando. A religido une a todos na
condicdo de submissdo e medo diante da ameaga do coronel.

Nio h4, portanto, na primeira cena, um antagonismo dual nas posi¢des das trés
geragdes da familia ali representadas. Todas as opgdes sdo problematicas, todas devem,
a seu modo, ser combatidas, e a sugestdo de acdo radical organizada — o “que fazer?” —
ndo estd anunciada na peca.

Antes mesmo do golpe militar, o dramaturgo j4 demonstra preocupagio com o
papel desempenhado pela indudstria cultural. Na segunda cena, apds reconciliacdo
proviséria entre pai e filho, a familia se distrai com uma revista de fotonovela. O trecho
que mais agrada é o momento climax em que um rapaz é assassinado por um homem,
apods conflito de sua namorada com seu sogro sobre o namoro. A familia j4 conhece a
histdria, e cada qual tem prazer em se antecipar a leitura, narrando ou comentando os
didlogos.

O adereco, ou o meio de comunicagdo, tem o poder de atrair e distrair a familia.
O melodrama desperta em Jer6nimo mais indignacdo do que a situagfo real, para a qual
ele estd ofuscado. O inconformismo de Jerdnimo com o sogro que manda matar o genro
antecipa e se choca com o desfecho da pega, em que o pai atira no filho, em resposta a
desobediéncia de Demétrio. Além de entretenimento descompromissado, o consumo da
revista de fotonovela oferta também modelos de comportamento, vez por outra
incorporados espetacularmente na vida real, rompendo as fronteiras da mercadoria
ficcional.

Essa passagem, para além do didatismo indicador do efeito alienador dessa
industria, gera também certo ruido com o aspecto for¢cado da representagdo dramatica
do conflito épico que o espectador assiste. Ou seja, a passagem tem certo efeito de
distanciamento da estrutura dramdtica da narrativa.

Esse momento é sucedido imediatamente pela conversacdo do ntdcleo dos
poderosos, em que o coronel repreende Miguel pelo uso da violéncia, e expde seus
motivos para expulsdo dos camponeses. Expulsar trezentas familias implica num 6nus
eleitoral e no prejuizo para o comércio local. Mas, o didlogo serve para deixar evidente
que é o coronel que financia as campanhas eleitorais e que exerce maior poder sobre 0s
homens piiblicos.

Na conversa do grupo dos poderosos com Jerdnimo cabe destacar o significado
do procedimento, recorrente nas pegas de Vianinha, da repetigdo de falas de

determinados personagens. Jerdnimo apresenta solucdo de irrigagdo para aumentar a
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produtividade do algod@o e, diante da rejeicdo da proposta pelo coronel, o protagonista
insiste repetidamente no mesmo argumento: “E sé um empréstimo e punha canalete af
vem algoddo que j4 solucionava pra vosmic€ e também ajeita a nossa vida...” (Op. Cit,
p- 313). A aparente banalidade do recurso sugere uma espécie de resisténcia — manifesta
pela insisténcia — da posi¢do do oprimido em relagdo ao opressor, que se dd pela
impertinéncia da repeticdo, contida, em tom de stplica, denunciando, a0 mesmo tempo,
uma espécie de conivéncia prévia. Essa mistura paradoxal de resigna¢@o e impertinéncia
€ formalizada pelo didlogo, que funciona como um dique de conten¢@o da indignacao.
Ap6s o desfecho do didlogo entre Jer6bnimo e coronel, em que este pediu — apds
ter recusado o cumprimento da promessa antiga de que venderia para ele as terras em
que sua familia vive e trabalha — para o protagonista “falar com o povo” e mediar o

acordo entre as partes, o camponés reflete:

Jer6nimo — (Entra. A familia em siléncio) O reboco da parede foi em 1956, por causa
que o Ranieri ia nascer. A Nossa Senhora foi em 1948... O cimento do chdo foi em
1950... Pai tinha doenga com o dmido que ficava... Até que Xavier costurou essa
coberta... Quanto custou, Xavier? A casa de farinha foi em 1953... Essa casa de
farinha nio tem melhor... Tenho cinqiienta e trés anos e no fim da minha vida recebo
assim uma pancada dessas? Coronel tem tanta cobica que ndo vé que estou no fim da
minha vida? Coronel ndo tem grandeza? Tem terra e terra e ndo tem grandeza? Entdo

enterrei minha vida e... (Pdra. Tempo. Luz) (idem, p. 314).

O protagonista se sente traido, mas o ressentimento nido o conscientiza para a
necessidade da luta. Os fragmentos de lembrancga sdo ilustrativos da construcdo da
memoria calcada nas conquistas materiais, em perspectiva individual. A conquista
maior, que seria a propriedade individual da terra, lhe € negada pelo coronel. Jerénimo
percebe que ndo ha relacdo direta entre carater e propriedade — “Tem terra e terra e ndo
tem grandeza?”’. O investimento das relacdes de favor ndo capitaliza conforme sua
expectativa, mas, ainda assim, o protagonista prefere aplicar na relagdo diferenciada que
o fazendeiro lhe atribui — a condi¢do de mediador entre ele e os demais trabalhadores.

Entretanto, a titica de convencimento ndo surte efeito pleno, mesmo com todo

esforg¢o retérico de Jerdnimo:

Jerdnimo — Também nao quero sair, Mé. Quem quer sair da terra, homem? Mesmo

que seja sO por causa da saudade que vai sentir dela. E eu tenho colheita melhor que a
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sua, mais bem plantada, essa terra néo existe mais em lugar nenhum...Mas tem papel
passado, Mé. Coronel Salles é dono da metade de tudo, homem que lembra da gente

no Natal, no batizado, o resto, ele tem uma carteira no bolso... (idem, ibidem, p. 315).

M¢ decide ndo entregar as contas e assume uma posicdo extrema: “Da terra
homem sé sai morto!”. As vozes se dividem entre aqueles que preferem sair mediante
indenizacdo, e aqueles que optam pela resisténcia. Demétrio propde a juncdo da
producdo dos camponeses, o pagamento da parte do coronel, e a venda do algoddo
noutra localidade, com maior margem de lucro. Jerdnimo, diante da boa recepgdo
coletiva a proposta do filho, opde-se, explicitando o interesse individual de sua posi¢do:
“Jerdbnimo — Mé, ndo puxe assim. Nao pode misturar colheita que tenho mil e duzentos
pés de algoddo e vou pagar pra levar quem tem trezentos pés? E depois precisa
armazenar, pagar caminhdo, aonde tem dinheiro? Néo puxe o povo, Mé” (1981, p. 317).

M¢ expde perante os demais a situacdo privilegiada de Jerdnimo enquanto
mediador, em reagdo o protagonista o expulsa de sua casa, e abandona a fungdo de
mediador. As duas posi¢des ndo antagdnicas anteriores, de Jerdonimo e Demétrio, agora
sdo confrontadas por uma posicdo que encara o confronto. Mé assume a postura de
agitador, enquanto Jerdnimo capitula. E o inconformismo de Demétrio vai adquirindo
consciéncia, na medida em que a luta avanga. A submissdo ao seu pai da lugar a
independéncia de acio.

Na quarta cena, mais dois acontecimentos ddo a ver a mentalidade pequeno-
burguesa de Jerdnimo: apds conversar com Marinalva — uma senhora que foi espancada
por decidir resistir na terra — e se recusar a intermediar a negociacdo de outros
camponeses com o coronel, o protagonista decide comprar uma terra prometida pelo
farmacéutico em outra fazenda. Em seguida, Jerdnimo estabelece com Chiquinho uma
relacdo de trabalho que, guardada a diferenca de proporgdo, reproduz a mediagcdo de
favor como mecanismo de exploracdo, que o coronel estabelece com os trabalhadores
rurais: “Jerdnimo [para Chiquinho] — Lhe dou comida se vosmicé me ajudar na
colheita” (idem, ibidem, p. 325). Chiquinho foi despedido pelo coronel ap6s ser flagrado
por seu superior, Miguel Encarregado, na reunido que os trabalhadores convocaram para
pedir esclarecimento ao jaguncgo (vide a primeira cena).

E a partir do segundo ato, da quarta cena, que comeca a aparecer com mais
nitidez o 6nus decorrente da op¢do dramadtica para lidar com o confronto épico. Como

vimos, no primeiro ato o protagonista Jerdnimo ja demonstrara seus interesses
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individuais subjacentes a posicdo de mediador exercida entre o coronel e os demais
camponeses. E sua posicdo legalista afastava qualquer possibilidade de que ele viesse a
assumir o ponto de vista da resisténcia coletiva. Porém, no segundo ato, a peca paga
tributo as leis da narrativa focada no individuo protagonista, e peca pela
inverossimilhanca a partir do momento em que os demais trabalhadores, inclusive Mé,
recente desafeto de Jerdnimo, suplicam ao protagonista para que ele apdie e lidere o
movimento de resisténcia: “Mé — O povo precisa de vocé, Jerdnimo, para falar nas
outras fazendas, falar com as autoridades, arranjar uma arma... Coronel disse que vai me
mandar embora, Jerénimo” (1981, p. 322).

A op¢do dramdtica, por meio da individualizacdo de um conflito de ordem
coletiva, a partir do foco centrado em Jerdnimo e seu drama de consciéncia torna a
insisténcia do povo em ter a ele como lider algo inverossimil, diante da opcdo
apresentada por seu filho, de organizacdo e luta coletiva, rejeitada pelo pai. A
inverossimilhanca é desencadeada pelo impasse decorrente da opcdo pela forma
dramdtica.

Quando indagado em entrevista se a peca expde inteiramente os objetivos

propostos, o dramaturgo responde:

No limite critico que pode ter o autor de sua prépria obra acredito que algumas coisas
estejam bem resolvidas. Principalmente a caracteriza¢cdo do homem acossado por si
mesmo. A situac@o exterior, global, ¢ que me parece ndo bem resolvida. Ou seja, a
situacdo dramdtica ndo cria as suficientes alternativas verossimeis para o
comportamento do personagem central que caminha um pouco isolado dentro da peca

(1981, p. 290).

Podemos conjecturar que, se de um lado hd o reconhecimento da
incompatibilidade entre a forma dramaética e o material épico, poderia haver a intencdo
do cumprimento de uma espécie de funcdo critica na escolha do procedimento, por
exemplo, ressaltar a falta de capacidade de auto-organizagdo dos camponeses, na
medida em que eles insistem na dependéncia de um lider, ou mediador, que ja dera
provas de seus interesses particulares no desempenho da funcdo. Por esse viés, a
inverossimilhanca seria um procedimento de estranhamento.

Entretanto, essa insisténcia do foco no lider problematico no segundo ato é
redundante, se consideramos que, do ponto de vista do que interessa ser mostrado

enquanto relagdes de poder entre os personagens da mesma classe, e de classes
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oponentes, a equagdo ji estava montada desde as cenas do primeiro ato. Ao que tudo
indica, foi a escolha dos procedimentos técnicos que enformou o conteudo, cuja
conseqiiéncia foi a inverossimilhanca como resultado estético, isto €, ao invés de
estranhamento como efeito critico, ela é conseqiiéncia da referida antinomia.

A conseqiiéncia dessa op¢do € a reducdo do conflito, que prometia se ampliar
para propor¢des épicas — em termos de representacdo da luta coletiva dos camponeses,
no tempo e no espaco da cena teatral — para o espaco do interior da casa dos
personagens principais, principalmente a casa da familia de Jerénimo, e a énfase nos
conflitos coletivos pelo ponto de vista de alguns individuos, tratando os problemas
comuns como problemas cuja resolucio poderiam se dar pela livre iniciativa individual.

Exemplo disso € a estrutura draméatica do momento da negociagdo do preco das
terras do coronel arrendadas por Jer6nimo, ocorrido na quarta cena. Enquanto o
protagonista negocia item por item de suas benfeitorias, numa atitude resignada de
quem ja se conformou com a expulsdo, o filho, Demétrio, interfere repetidamente na
conversa tentando convencer seu pai a voltar atrds. A cena poderia, por exemplo, se
passar em regime de assembléia dos camponeses com o coronel, tendo o foco na
contenda retdrica entre a voz dominante e a resisténcia dos dominados. Mas, como o
problema foi reduzido as leis da ag¢@o dramdtica, ha inclusive o momento dpice do
conflito: o climax dramdtico da cena acontece no momento em que o pai agride
fisicamente o filho para que ele pare com os ataques verbais ao coronel. Apds a
contenda, a negociagdo termina tranquilamente, Jeronimo confessa ao pai, Farfino, sua
vontade de ficar na terra, e ambos encerram a cena rezando.

Outra limitacdo decorrente da op¢do dramatica é o fato de que o confronto de
posicdes entre aqueles que decidiram sair e aqueles que optaram por resistir na terra é
personificado em Jerdnimo e Mé (vide a quinta cena, por exemplo). As vozes coletivas
que aparecem t€m a funcgfo limitada de dar ressonincia as posi¢cdes antagbnicas. Os
momentos de reunido dos camponeses passam a ser figurados por meio do confronto de
posi¢cdes de individuos especificos: Jerdbnimo e Mé em lados opostos, e Demétrio
descrevendo o movimento de tomada de consciéncia, pendulando no decorrer da pega
do lado paterno, ainda que sempre em posicdo rebelde, embora subserviente, para o lado
de Mé, assumindo a posi¢do de lideranca entre os camponeses. Cabe notar que hd,
embora em chave politica diversa, um movimento de transferéncia hereditdria de poder
entre pai e filho, colocando a familia de Jer6nimo e Demétrio como naturalmente

legitima para exercer a fun¢do de mediacdo e lideranga.
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Pagando tributo as exigéncias da forma dramadtica, o protagonista tem sua
oportunidade de digredir sobre sua vida passada, explicando ao filho porque, apesar da
posicdo de Mé parecer mais convincente, conforme sugere Demétrio, ele optou por sair
pacificamente da terra. Dada a centralidade do argumento para compreensdo da peca,

vale a referéncia da passagem na integra:

Jer6nimo — Também ja pensei na minha vida: foi 14 no Rio Grande do Norte, o povo
entrou na terra de um fazendeiro. Nem uma semana veio aquela policia... e tiro e tiro.
Xavier me puxou, me mostrou vocé. Entdo eu sai... Ah, mas me deu uma vergonha.
Eu era s6 isso? Feito cachorro sem dono que s6 serve pra ir pra la, ir pra 14, vai pra
14...s6 sou vivo pra Xavier, pra Demétrio, pro resto do mundo estou morto, meu Deus
do céu? Meu mundo € quatro quadras de terra? Ah, deixei Xavier, larguei voce,
larguei o pai, me pus no mundo, briguei de faca, comprei querela dos outros, ataquei
soldado, enfrentei Celestino, fui penitente, rezei no mato, bebi dlcool puro, deflorei
mulher, fui de joelho em Itabarana, segui homem santo. E nada! Nada, meu Deus do
céu! Me dé uma luz! Um dia, foi um dia, me lembrei do que o pai da Xavier me dizia:
“Vida melhora ou piora, Jer6nimo, ndo muda”. Entdo eu pensei, fiquei pensando,
aquele pensamento... foi entrando uma paz. Ah. Era assim, Demétrio. Nao podia
mudar porque era assim. E mundo sem Deus. Ndo pregaram nosso Senhor na cruz?
Pregaram. Cada um tem seu tamanho, sua barriga. Quem tem pouco tamanho que
engula. Eu vi meu tamanho, a paz foi entrando... Entdo, eu voltei: Xavier me deu
comida, veio gente me dizer bom-dia... Nao sou sozinho, tenho eu com Deus me
espiando. Sem cobica, sem raiva, sem esperanca. SO eu. Gente pobre s6 pode ser
santo. Criei vocé, Ranieri, nunca faltei na cabeceira de moribundo, nunca faltei em
mutirdo. Tem um tamanho na terra, tem um tamanho na alma. Pra Deus. Esse é que
me importa. Ranieri pode dizer que é filho de Jer6nimo da Silveira. Tenho meu
caminho curto mas que andei passo por passo... (Siléncio longo. Luz) (Op. Cit, p.

335).

A forca épica da digressdo destoa da predomindncia do tempo presente da
narrativa e da aparente falta de profundidade, ou historicidade, da mediacdo
conservadora que o protagonista exerce entre os interesses dos camponeses e do
coronel. Num encadeamento de argumento de ritmo vertiginoso, que se assemelha as
imagens principais de um filme épico, como nas obras do Cinema Novo, sobretudo os
filmes de Glauber Rocha, somos informados que a resignacdo do personagem ¢é
resultado de um processo intenso e mal refletido de indignacdo anterior, que comeca

engajado numa luta coletiva, recua por causa da familia diante da repressdo, e depois
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incorre numa atitude individual de busca, algo romantica, de um sentido para a vida. A
solugdo de reencontro com a coletividade se dd por meio da religido, e do
reconhecimento individual que ele angaria ao ser um disciplinado cumpridor das
convencdes sociais cotidianas de boa convivéncia com os vizinhos. No final da peca
trechos dessa digressdo serdo repetidos quase como um mantra, no impossivel didlogo
entre Jerdnimo e seu filho.

Pela apurada carpintaria de procedimentos épicos que o dramaturgo demonstra
conhecer nessa passagem podemos deduzir que, ndo fosse o limite da forma dramatica —
que lhe restringe o horizonte da matéria que aborda —, essa peca poderia constar na
historiografia do teatro brasileiro como uma das obras mais complexas daquele
contexto.

A acdo dos camponeses se organizando para impedir a expulsdo de Mé ndo
aparece em cena. Os trabalhadores passam pelo foco da casa da familia de Jerdnimo, e o
leitor, ou espectador, é informado do esquadro de posi¢des pelos breves didlogos.
Novamente, o conflito épico € reduzido dramaticamente ao confronto de posi¢des de

Demétrio e Jerdnimo:

Demétrio — Me abengoe. (Xavier pde a mdo na cabeca de Demétrio. Demétrio passa
a mdo na espingarda de Jerénimo. Sai. Jeronimo no pdtio se levanta. Esperava o
filho. Longo siléncio) Tenho de ir pai. (Longo siléncio) Estd dentro de mim

queimando feito fosse tocha.

Jeronimo — Eu sei... a coisa mais dificil da gente desistir é da coragem... (idem.

ibidem, p. 336).

O que estd em jogo para os personagens ¢ a motivacdo individual, e ndo as
razdes politicas, de ordem coletiva, que possam levar uma porcdo de individuos a luta
organizada. O principio da livre iniciativa move os personagens pai e filho, que atuam
como “aventureiros” em confronto com o destino, em busca de uma razdo individual
para a existéncia, que faga mais sentido do que a vida resignada em quatro quadras de
terra. A peca opta por explicitar essa ordem de argumentos subjetivos e ndo aqueles que,
mesmo operando via contraposicdo de argumentos entre dois individuos, pudessem
configurar um panorama complexo da correlacdo de forcas em jogo.

Os desfechos que dizem respeito ao confronto direto da luta de classes em

questdo sdo informados por personagens que chegam ao espaco da esfera privada da
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casa de Jerdnimo. Assim ocorre, por exemplo, com a noticia da queima da colheita de
Seu Mé, informada por Chiquinho e, posteriormente, do saque ao comércio, por causa
da escassez intencional de alimentos.

Na sétima cena hd nova incidéncia da reducdo do conflito ao ponto de vista do
individuo protagonista. Apds instalado o conflito, com direito a queima de rocado, tiros,
ameacgas e agressdes — que ndo aparecem devidamente em cena — um grupo de
camponeses retorna a casa de Jeronimo para apelar por seu engajamento na luta.
Entretanto, diversamente do que ocorrera na primeira tentativa, agora o coletivo ja esta
organizado em equipes de trabalho, e o protagonista é convidado para integrar uma
delas, em tarefa que seu reconhecimento nas redondezas poderia facilitar as

articulacoes.

Mé — O povo precisa de vocé para ir falar nas outras fazendas, pedir comida. Pra ir
falar no comércio. (Tempo) A gente juntou um dinheiro. Eu mais o Hélio da Preta
vamos na capital falar com juiz, com autoridade. Seu filho Demétrio formou uma
associagdo, Jeronimo. Que registrando ela, consegue empréstimo em banco (Op. Cit,

p. 340).

E importante ressaltar que a descricio do método de organizacio que os
camponeses adotaram € equivalente a forma de organizacdo das Ligas Camponesas, e
difere da atuagdo mais legalista dos sindicatos, seja sob o comando dos comunistas ou
da Igreja. O movimento das Ligas Camponesas incentivava a criacio de associacdes e
mantinha uma vigorosa frente de articulagdo politica nas cidades, para mobilizar os
profissionais liberais progressistas e sensibilizar a opinido publica quanto a violéncia e
desigualdade que vitimava os camponeses. As associagdes lutavam pela posse da terra,
e ndo apenas por reparacdes salariais.

De modo explicito, a mencdo a expressdo “reforma agrdria” ocorre apenas uma
vez, na quarta cena, em conversa do Coronel com o Secretdrio de Justi¢a: “Coronel —
(Mostra um jornal) Esse Artur Junqueira é deputado amigo seu, ¢ homem seu. Ontem
falou em desapropriacdo de terras na Camara. Foi ordem sua? (ibidem, p. 327). Portanto
a noticia chega do parlamento, por meio do jornal, de cima, como uma bandeira distante
do conhecimento efetivo dos personagens camponeses.

A recusa de Jerdnimo em participar lhe custa a perda de sua colheita, saqueada

pelos camponeses resistentes na terra, ao comando de Mé. Como a acdo € novamente
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descrita em termos draméticos, o foco na reacdo indignada de Jer6bnimo apds a acdo
impulsiva de Mé omite a informacdo sobre o sentido daquela expropriagdo: trata-se de
uma acdo discutida coletivamente e bem sucedida na implementagdo ou significa uma
punicdo coletiva, movida pela acdo imediatista liderada por um individuo? Afinal, o
mediador, que poderia enriquecer mais que os outros, teve sua producdo expropriada
pelo coletivo. Mais adiante, com a associagdo ja constituida, Demétrio, na posi¢do de
lideranca, informa seu pai que o coletivo lhe pagard o valor da colheita expropriada.

No final do primeiro ato “as forcas antagOnicas da conciliagdo de classes e
capitulagcdo X resisténcia e defesa do direito ao uso da terra” acabam se enfrentando,
com vitéria para o lado radical, que desmascara os privilégios por trds da funcdo
aparentemente neutra do oficio de mediador de Jerdnimo. As duas forcas em jogo
descrevem movimento de afirmacéo e conflito semelhante ao das duas principais forgas
de esquerda no meio rural brasileiro daquele contexto: a atuacdo do PCB via sindicatos
rurais e a agdo das Ligas Camponesas.

No final do segundo ato, o personagem M¢, representante “da ala radical” ataca
Jer6nimo, apds recusa deste em tomar parte na luta dos camponeses. A omissdo do
protagonista € julgada como conivéncia: o antigo mediador tem seus bens expropriados
em nome do coletivo.

No terceiro e dltimo ato o antagonismo entre pai e filho fica mais definido na
medida em que o confronto entre camponeses e classe dominante se acirra. O
protagonista suplica ao encarregado e ao Coronel o pagamento de sua colheita
expropriada. Inflexivel diante da proposta, o coronel propde um acordo com Jerénimo,
por ele aceito a contragosto: ele fica na terra se usar de sua legitimidade, no corpo a
corpo com 0s camponeses, para ganhar os trabalhadores para a solugfo pacifica, e ficar
contra a resisténcia deflagrada. A solucdo pacifica do problema € o objetivo do coronel,
em fungdo dos interesses eleitorais. Jeronimo tenta, sem sucesso, retomar a influéncia
sobre Demétrio, que ja se destaca como liderangca camponesa, com proposta que, mais
uma vez, desnuda sua mentalidade pequeno-burguesa: “Jerdbnimo — Demétrio, Coronel
me ofereceu pra ficar, Demétrio. Fique comigo, deixe disso, mais dois anos a gente
compra terra, arranja até empregado, vocé deixa a enxada, menino, vai ver a sua vida...”
(ibidem, p. 353).

Todavia, a despeito da predominancia do enquadramento dramdtico do
contedido, nem todo material da pega foi enformado em chave dramética. H4 momentos

de transbordamento do material épico, que contaminam a forma, como no caso da
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narracdo de Jer6bnimo sobre sua historia pregressa, e de duas passagens da oitava cena
que também formalizam em termos épicos o confronto de classes. No inicio da cena os
camponeses discutem a proposta de saquear o comércio da vila, expondo seus pontos de
vista. Seu Duda incita a a¢do, apoiada pelas “vozes”, e na discussdo Marivalda o critica
por reclamar do dinheiro coletivo empenhado na comida, incitar uma acio extrema, e
ndo assumir individualmente o compromisso de contribuir financeiramente com o
coletivo. Demétrio e Marivalda lembram que o comércio estd do lado deles e uma agédo
contra esse estabelecimento faria com que a policia os expulsasse como ladrdes.
Lembrando aos camponeses a legitimidade que lhe foi atribuida como lideranca,
Demétrio veta a possibilidade, e com inusitada experiéncia, distribui tarefas aos
camponeses.

Do lado oposto, é mostrada a articulacdo da oligarquia rural para manipular e
intimidar os representantes do Estado. Enquanto os pobres se organizam os ricos afiam
o gume do aparelho repressor. Se considerarmos o ptiblico engajado para o qual a pega
se destina, e o contexto em ebulicdo, passagens como essas t€m, no minimo, poder
instrutivo de interesse imediato.

Embora a a¢do dos camponeses se restrinja ao espaco local, somos informados
com freqiiéncia pelo didlogo entre os poderosos que a bandeira da reforma agréria ja é
discutida no parlamento e a resisténcia camponesa ao processo de expulsdo das terras
arrendadas atinge propor¢do regional: “Coronel — Uma semana. O prazo para eles
sairem terminou hi trés dias. Cabe perfeitamente a acdo de despejo. Os camponeses de
toda essa regido estio se agitando” (idem, ibidem, p. 347). O didlogo do coronel com o
Secretario de Justica e o prefeito expde o impacto que a organizagdo camponesa tem
para setores organizados da “sociedade civil” local: o comércio ndo tem interesse em
suspender as vendas para as trezentas familias, considerdavel mercado consumidor, o que
faz com que o coronel ameace entrar na prefeitura a bala se as vendas aos revoltosos
ndo forem suspensas. E o desejo dos coronéis locais, de envio de tropas para sufocar a
rebelido por meio do despejo imediato se confronta com o Onus politico eleitoral: a
perda de trezentas familias antes seguras pelo voto de cabresto.

O didlogo entre os poderosos € entrecortado pelo chamado do protagonista pelo
coronel, que o ignora. Note-se que do ponto de vista do manuseio dos procedimentos da
contraposi¢do de didlogo, em prol da intensificagdo do ritmo da cena e do conflito da
acdo, o dramaturgo demonstra dominio técnico. Entretanto, pelo fato de o confronto de

classe estar submetido a reducdo para o ponto de vista dramdtico de individuos, o
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recurso ndo opera em sua maxima poténcia, que seria contrapor o didlogo dos dois
coletivos em confronto e, ndo dos poderosos com o pedido suplicante de Jeronimo.

A consciéncia pequeno-burguesa de Jeronimo fica sem espaco entre os dois
polos em conflito. Em certo sentido, o movimento que o protagonista descreve na peca
lembra a dindmica da classe média brasileira, situada entre a classe popular e a elite,
optando sempre pela cumplicidade com os poderosos nos momentos decisivos,
inclusive, participando ativamente das ag¢Oes golpistas, como a de 1964. Na peca,
Jer6bnimo trai seus companheiros, ao se aliar com o coronel, fazer trabalho de
aliciamento contra a insurreic@o, e deixar-se usar pelo jornal da classe dominante, que
apela, em manobra bem sucedida, para o envio de tropas.

A publicac¢io da noticia no jornal de que alguns camponeses estariam na terra a
forca, e que tiveram suas colheitas roubadas pelos demais, enfurece os camponeses
rebeldes, que correm a tirar satisfacdo com Jerdnimo. Eles pedem a expulsdo dele,
Demétrio o agride fisicamente, e € interrompido pela chegada de Seu Mé e Hélio da
Preta com um caminhdo de comida. Note-se mais uma vez a manifestagdo invasiva na
acdo, das armas da inddstria cultural, agora por meio do jornal, que dd destaque a
depoimento do protagonista, e omite o ponto de vista dos camponeses rebelados,
manchando a resisténcia com a pecha de autoritdrios e ladrdes. O jornal isola e
propulsiona uma voz, um ponto de vista do conflito, assumindo assim sua parte na
estrutura narrativa também como personagem, decisivo para o acirramento do conflito.

As “Vozes” se caracterizam como um personagem especifico, sobretudo, pela
maneira como o dramaturgo as organiza em cena, como um aglomerado de posicdes,
unissonas ou divergentes, que reagem entorno das posi¢des tomadas pelos personagens
principais. Em ultima instincia, € a apari¢do da vontade coletiva em meio as tramas dos
personagens individuais. Correndo risco de forgar a andlise, o “perfil psicolégico” do
personagem “Vozes” é marcado pelo cardter reativo — ou seja, que ndo toma as
decisdes, mas se move a partir de posi¢des tomadas por outrem —, temente a lei e ao
poder da autoridade — por isso decidem nio saquear o comércio e respeitam a lideranca
do filho —, pouco afeito aos excessos de violéncia — vide a reacdo a agressdo de
Demétrio contra seu pai — e sujeito a manobras populistas, haja vista reacdo de
heroicizacdo dos articuladores que conseguiram levar um caminhdo de comida para os
camponeses.

A peniltima cena prenuncia um conflito épico de grandes propor¢des, pois os

camponeses se organizaram na cidade e fazendas proximas para fortificar a resisténcia:
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“Mé — A gente nio tem medo de tropa, Jeronimo. Falei com deputado, com Sindicato,
vamos trazer o povo das fazendas... Arrume as suas coisas, ndo volte mais aqui, ndo...
(Mé sai abracado com Demétrio. O povo sai. Cena vazia. Tempo) (Op. Cit, p. 359).

Ao mesmo tempo, na linha dramética que predomina formalmente, a nona cena
¢é encerrada com o pedido, algo misterioso, de Jerébnimo para Ranieri chamar Demétrio
para uma conversa. Ap0s ter apanhado do filho, e dos camponeses rebeldes pedirem sua
expulsdo, o que serd que o pai ainda tem a dizer para Demétrio? Esse clima de suspense
compete com a tensao do conflito eminente entre as tropas e os camponeses rebeldes.

No inicio da dltima cena a chegada da tropa é o pano de fundo para o ato de
vinganga do protagonista contra o seu filho. O conflito épico € reduzido a suporte para o
desenlace dramadtico. Sem nenhuma palavra, Jeronimo recebe o filho a bala. O
“didlogo” entre Demétrio ferido e o pai algoz € ilustrativo da presenca de duas

dimensoes de conflito em tens@o permanente durante toda a pega:

Jeronimo — Vocé é muito menino... muito menino...

Demétrio — O povo das outras fazendas ndo vem...

Jerdnimo — Muito menino...

Demétrio — O povo ndo vem. Teve medo. A gente é muito desunido. A gente se

acostuma até a ser desunido... (ibidem, p. 360).

Efetivamente, ndo ha didlogo em cena. A estrutura do didlogo é esgarcada por
dois posicionamentos que, no limite, dizem respeito a estruturas formais diversas: a
dramatica, no caso de Jerdnimo, e a épica, no caso de Demétrio, que se desenvolve na
medida em que o personagem assume posicdo no confronto de classes que se descortina
com o transcorrer da narrativa. O pai, que ndo matou o filho por erro de pontaria, a
despeito de sua intengdo, repete de modo insistente e banal a frase que, em tom de
justificativa, atribui a pouca experiéncia de vida do filho, a opg¢do politica pelo
engajamento. Ao dizer isso, o pai tenta expurgar sua prépria histéria, suas op¢des. O
protagonista trata Demétrio como se ele fosse parte dele mesmo. Por sua vez, Demétrio
ndo di conta da agdo bélica do pai, e de maneira inverossimil para os termos

dramaticos, faz uma avaliacdo de conjuntura diante da chegada da tropa: o povo ndo
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aderiu a resisténcia por causa da desunido, do medo. De seu ponto de vista, ndo é
natural que as pessoas sejam desunidas, € preciso criar costume.

No conjunto, pode-se dizer que a cena final sintetiza a figurac@o estética inerente
a luta de classes que perpassa toda a peca: o conteido compete com a forma e vice-
versa®’, conforme sugestdo nominada por Vigotski como reagdo estética, considerando a
contradi¢do como propriedade fundamental da relagdo entre forma artistica e a matéria
social.

Seu Mé traz a proposta do governo para uma solugdo pacifica: a transferéncia
das familias para terras no Mato Grosso. A seqiiéncia continua com a discussdo dos
camponeses sobre a proposta, entremeada com um foco permanente sobre Jeronimo e
Demétrio, rezas como modo de encorajamento, o discurso cinico do secretdrio de
Justica, o foco no didlogo dos opressores, o0 momento cOmico com a covardia
oportunista de Chiquinho, e a cantoria coletiva da cancdo entoada por toda a peca pelo
protagonista e sua familia, até 0 momento em que os tiros comecam. A capacidade de
resisténcia € irriséria, rapidamente os camponeses se entregam, € o capitdo sé exige a
prisdo de Seu Mé e Demétrio. No dia seguinte as familias embarcam para Mato Grosso.
Encerrado o confronto, se prolonga o desfecho dramético por meio de didlogo entre

Jeronimo e Demétrio:

Jeronimo — Viu, Demétrio? Viu? Eu avisei, menino. Vocé tinha de ouvir esse seu

pai... Vida ndo é vontade da gente, é encargo... viver ndo € bonito...

Demétrio — A gente ia ter armazém s6 da gente, arado na terra, o mundo ia ser nosso.
(O Capitdo, Mé e Filho esperam) Nio esse mundo ai fora de terra e cerca, todo
calado... mundo dentro da gente, mexendo como peixe no anzol...

Jeronimo — Eu avisei, Demétrio, eu vivi, eu sei...

Demétrio — Avisou, pai... desde que nasci vosmice avisa...

Jerdnimo — Nio fale desse jeito, Demétrio...

7 No prefacio a obra “Psicologia da arte” Paulo Bezerra ressalta percep¢do de Vigotski sobre “uma
faldcia propagada pela estética durante séculos”, descrita na andlise do conto de Ivan Bunin Leve alento:
“ao contrério da decantada harmonia entre forma e conteddo, da afirmacéo segundo a qual a forma ilustra,
completa e acompanha o conteddo, o que lhe reservaria um papel passivo, ele descobre que a forma luta
com o contetddo e o supera, e nessa contradi¢do dialética entre contetido e forma parece resumir-se o
sentido psicolégico do que ele chama de reacdo estética”. (2001, p. XVI).
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Demétrio — Pra ter o que, pai? Uma casa de farinha, dois bracos, € um corpo feito um

saco com a vontade do Coronel dentro?

Jerdnimo — Vocé sabe que tenho razdo, sabe.

Demétrio — Tem, sim, pai. Mas é um pecado... E um pecado vossa razdo... como se

pode ficar tdo desunido?

Jer6nimo — Vocé me roubou minha colheita, minha cabeca erguida, me deu esse
medo de continuar, enfrentei Celestino, bebi dlcool puro... sabia a vida de cor...

agora...me peg¢a desculpa, menino...

Demétrio — Ndo, pai...

Jeronimo — Me peca desculpa, vocé desafiou seu pai, desafiou a vida... (Op. Cit, p.

365).

Demétrio € o personagem que mais significativamente amadurece e cresce em
importancia politica no transcorrer da peca. Seu estdgio inicial de imatura e precipitada
indignacdo € substituido pelo senso de estratégia e titica, comum aos militantes em
funcdo de lideranca. A formacdo de Demétrio foi forjada no calor da hora, no mesmo
ritmo do acirramento da luta de classe. Ao mesmo tempo, as alternativas de Jer6nimo
sdo desmontadas pelo transcorrer dos acontecimentos.

A peca aborda pela chave dramatica da redug@o do conflito épico ao conflito de
personagens de um nucleo familiar a derrota dos camponeses diante do despejo do
proprietdrio, efetuado como providéncia para ampliar sua drea de plantio para a cultura
do algoddo. A obra analisa as alternativas de organiza¢do dos camponeses e evidencia a
desigualdade de forcas dos mesmos. O modelo de acdo da peca é a tomada de
consciéncia perante a exposicdo sistemdtica das contradi¢des que levaram os
camponeses a derrota daquela batalha particular, daf sua for¢a instrutiva, e seu interesse,
do ponto de vista do engajamento. A dltima fala do personagem Filho, para Demétrio, é
emblematica: “Filho — (A Demétrio) Queria comegar de novo, Demétrio... Ja sabendo da
forca da gente... Ah... Esse coronel ia comer bosta na nossa mao... la comer bosta...
(Ibidem, p. 364).

Na entrevista que o dramaturgo concedeu sobre a peca, ele se posiciona da

seguinte maneira ao definir o tema da obra:
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Na consciéncia do povo, ao longo da Histdria, de tal modo se imprimem os valores da
submissdo e da prostracdo, as condutas de aceitacdo e omissdo. De tal modo a
consciéncia popular é impregnada de idéias sobre a existéncia natural de “superiores”
e “inferiores” que, mesmo nos momentos em que o povo desperta, em que 0 povo
toma para si a sua forca, estes valores permanecem, dificultando sua acio organizada,
entravando a luta popular. Quatro Quadras de Terra é a histéria de um camponés que
nio foi capaz de ter fé em si mesmo e nos seus. A histéria de um homem que fez os
mais violentos sacrificios para entender e viver a submissdo e a aceitacdo e que
termina por se orgulhar delas a tal ponto que € incapaz de acreditar em outros valores.
A histéria de um homem que passou a sua vida para conseguir ficar contra si mesmo

(ibidem, p. 289).

A peca, se analisada pelo significado do movimento que o protagonista descreve
na narrativa, pode ser interpretada como uma metifora sobre o impasse da esquerda
brasileira naquele contexto — mediante a figurag¢do estética do confronto de posi¢des
entre a postura conciliatoria do PCB e a perspectiva radical das Ligas Camponesas.

Ao mesmo tempo, trata-se de uma obra de dentincia da situacdo de desigualdade
em que, por meio da abordagem do problema agrario, o dramaturgo analisa a matéria
social brasileira e seus mecanismos de dominagéo, desde a sutil mediacdo do favor entre
homens de posse e profissionais liberais, passando pela relacio de compadrio entre
coronéis e trabalhadores rurais até o uso da forca, como ultima medida de conteng¢do da
indignagdo diante da desigualdade. A matéria do dramaturgo ¢ a estrutura social que da
sustentacdo a dindmica de subjugacdo dos camponeses aos latifundiarios e politicos
corruptos. Noutros termos, a pergunta implicita que Vianinha se dispde a fazer é: o que
faz com que, diante de tanta miséria, os camponeses ndo se rebelem? E ainda, qual seria
a correlagd@o de forcas no caso de uma revolta organizada dos pobres?

Entretanto, a for¢a do material é refreada pela op¢do dramaitica, que predomina,
ainda que em tensdo permanente com o conteido épico. Além do recuo estético se
comparada as pecas anteriores do proprio Vianinha — conforme apontado por Costa
(1996) —, a peca também pode ser considerada um recuo se comparada com Mutirdo em
Novo Sol, que aborda problema semelhante, porém, formalizando a matéria com

procedimentos épicos.
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6 — O passo adiante de Os Azeredo mais os Benevides

A peca Os Azeredo mais os Benevides (1963) teve sua estréia impedida pelo
golpe de 1964. Ela inauguraria o teatro do CPC na sede da UNE. Em 1966 o texto
recebeu um prémio de mengdo honrosa do Servigo Nacional de Teatro, e foi publicado
em 1968. Porém, teve a maior parte de sua tiragem apreendida pela censura.

Nelson Xavier era o diretor da montagem que estrearia a peca. Ex-integrante do
Teatro de Arena, havia posteriormente se engajado no Movimento de Cultura Popular
(MCP) de Pernambuco e retornou ao Rio de Janeiro e Sdo Paulo com uma montagem de
Mutirdo em Novo Sol com elenco pernambucano. Em depoimento a Barcellos, Xavier

narra €ssa passagem:

Eu fui eleito [para dirigir Os Azeredo mais os Benevides] porque o Mutirdo em Novo
Sol tinha sido apresentado no Glauce Rocha e levou os estudantes ao delirio, como ja
havia levado ao delirio os camponeses nordestinos no Arraial do Bom Jesus, o
anfiteatro ao ar livre do MCP, em Casa Amarela, no Recife, e em outros lugares onde
era apresentado. Digo isso s6 para registrar como era dificil a unidade. A histéria de
um levante camponés no interior paulista mexia — e muito — com o pessoal de 14. E
eram camponeses de todo canto. Veio gente de Sapé, na Paraiba, que vinham de
caminhdo para assistir a pega. Era uma coisa extraordindria.

Essa montagem foi tdo importante que o MCP a trouxe para o Rio e o espetdculo foi
mostrado no teatro Glauce Rocha. E mexeu e muito com a classe estudantil daqui.
Nessa ocasido, eu estava no Rio de Janeiro fazendo um curso de cinema (...) Quando
eu estava fazendo esse curso é que o pessoal do MCP resolveu viajar com Mutirdo
em Novo Sol. E ai, como eu ja estava no Rio, inclusive freqiientando o CPC enquanto
ndo estava no curso propriamente dito, € que os estudantes do CPC votam em mim
para dirigir a peca que inauguraria o Teatro da UNE — Os Azeredos mais os
Benevides, do Viana. Eu fiquei um pouco o diretor do momento, foi através desse

trabalho que me integrei ao CPC (1994, p. 377).

Pelo depoimento de Xavier é possivel notar o papel que cumpriu o teatro politico
naquele contexto como forca de ativagdo da consciéncia e da agdo politica de publicos
dos mais diversificados segmentos de classe e regides do pais. Podemos dizer que havia
uma pretensdo politica e estética por parte de movimentos como o CPC e MCP de
elaborar e propagar uma percep¢o critica do pais, ou, uma consciéncia nacional, por

meio das lutas dos explorados e da representagdo das questdes que configuravam os
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entraves a serem superados em prol da radicalizagdo da democracia no pais: reforma
agréria, reforma universitdria, reforma urbana, questao energética, etc.

De acordo com Damasceno (1994, p 125) o tratamento temdtico sobre a questao
agraria por Vianinha em Quatro quadras de terra e Os Azeredo mais os Benevides

ampliou o escopo da mensagem cultural e politica do trabalho teatral do CPC:

Encenadas nas cidades industrializadas do Sul, essas pecas queriam conscientizar o
publico urbano e suburbano da situagdo econdmica e social do Nordeste.
Descrevendo essas condigdes e a possibilidade de reforma e/ou revolucio, elas
também objetivavam instilar um maior senso de coesdo nacional na luta por
mudangas sociais. Adicionalmente, essas peg¢as eram tematicamente similares a
outras, de outros dramaturgos do CPC, que ndo eram encenadas somente em cidades
industrializadas onde o CPC era mais ativo, como Rio e Sdo Paulo. Elas eram
encenadas também por grupos de teatro de entidades culturais no Nordeste, uma drea
que ja tinha uma rica tradi¢do teatral prépria e que utilizava convengdes populares

para tratar de realidades sociais.

O fato de que a peca seria apresentada numa estrutura teatral convencional
indicava um redirecionamento, ou ampliacdo, do esquadro de abrangéncia do CPC para
o publico estudantil e de classe média urbana, tendo em vista, inclusive, a dificuldade
que o CPC teve de estabelecer contato mais permanente com os segmentos das classes
populares, como os sindicatos, por exemplo, conforme diversos ex-integrantes alegaram
posteriormente em entrevistas.

Betti avalia que a montagem da peca naquela circunstincia poderia significar um

marco divisorio da trajetéria do CPC:

O fato de o texto haver sido destinado a inauguracdo do teatro da UNE, previsto
para marco de 1964, é um forte indicador do nivel de expectativa em torno da
apresentacdo e da representatividade dela em relagdo ao que teria sido uma nova
fase, com a revisdo critica do processo até entdo percorrido e o estabelecimento de

novas diretrizes (1997, p. 145).

De acordo com Denoy de Oliveira, ex-integrante do CPC, em depoimento a

Barcellos:
Qualquer tentativa de andlise mais profunda era entendida como uma conciliacido
com a burguesia. Entdo, a tentativa do teatro, naquele momento, era porque nds

intuimos que precisdvamos estabelecer uma ligacdo com outros fildes da sociedade,
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que estavam inteiramente soltos. Era preciso conquistar alguns setores da sociedade,
além do pessoal dos sindicatos, porque esses estavam do nosso lado inclusive porque
precisavam daquelas mudancas. Entdo, eu acho que o teatro, além de ser uma
necessidade para a propria UNE - realizacdo de assembléias, reunides, etc —, era a
possibilidade de se trazer uma nova corrente de pensamento para conhecer o trabalho
que se fazia. Quem estava dirigindo Os Azeredo mais os Benevides era o Nelson
Xavier e eu me lembro que ele estava dirigindo o espetdculo de forma diferente. Ndo
mais como 0s nossos espetdculos populares, para fugir da policia; o Nelson estava
ensaiando o espetdculo como € necessario montar um espetdculo teatral (1994, p.

174).

Contudo, por mais que os depoimentos de protagonistas daquele momento
histérico possam sugerir certo antagonismo entre a suposta incipi€ncia do teatro de
agitprop e as pegas para teatro convencional, a observagdo dos textos dramatiirgicos nos
mostra, ao contrdrio, um processo de acumulag¢do continuo, em que procedimentos de
agitprop sdo incorporados organicamente as pegas épicas de estrutura narrativa mais
longa, em contraposicdo direta a supremacia da forma dramdtica. Tudo indica que, ao
invés da nocdo dicotdmica de superacdo da fase anterior, o que ja tinha comecado a
ocorrer e se consolidaria com o teatro da UNE € a sedimentacdo de um processo de
pesquisa de linguagem em que o teatro de agitprop cumpria papel importante.

Os Azeredo mais os Benevides é uma peca de duragdo convencional (mais ou
menos duas horas), e seria apresentada inicialmente para platéias majoritariamente
compostas pelo publico estudantil, no teatro da UNE, inclusive com cobranca de
ingresso, o que situa a pe¢a, paradoxalmente, no campo da mercadoria.

Havia grande expectativa em torno da estréia da segunda peca de Vianinha sobre
a questdo agraria brasileira e da inauguracdo do teatro na sede da UNE. Segundo
Moraes: “Os Azeredo mais os Benevides denota maior apuro técnico em relagdo a
Quatro quadras de terra. Jodo das Neves, que trabalhou como assistente de direcao,
acredita que Vianinha, ndo satisfeito com o resultado da pega anterior e perfeccionista
como era, voltou a debrugar-se sobre a temdtica rural, em busca de uma narrativa mais
fluente, de situagdes menos esquemadticas e de personagens verossimeis” (2000, p. 155).

A despeito do amadurecimento progressivo da obra de Vianinha, sendo a
comparagdo entre a primeira e segunda obras suas sobre o tema da questio agriria

exemplo disso, a maior parte dos estudos sobre suas pecas nao did o destaque que a
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complexidade da peca Os Azeredo mais os Benevides exige. O trabalho de Damasceno é

exemplar sob esse ponto de vista:

Sao pecas [Quatro quadras de terra e Os Azeredo mais os Benevides] de longa
duracdo mais significativas pelo que representam em termos da amplitude tematica de
sua obra do que por seus méritos dramaticos ou pela limitada experimentagcdo com as
convengdes teatrais que apresentam. Ambas descrevem condi¢des sociais, politicas e
econdmicas no sistema de latifiindio no Nordeste do Brasil. Entretanto, a andlise da
estrutura dramdtica e das convengdes dessas duas pegas muito pouco acrescentaria
aos propositos deste estudo, uma vez que ambas sdo dramas essencialmente realistas
nos moldes do teatro social do Arena, com uma forte tendéncia ao melodrama, apesar
de Os Azeredo usar coros e ter didlogos em verso disseminados pelo texto. A
caracterizacdo nessas pegas ndo apresenta nenhuma novidade em relacdo a

Chapetuba (1994, p. 125).

Na anélise da obra procuramos demonstrar, dando prosseguimento a perspectiva
de andlise apontada por Costa, por meio do resultado estético da sedimentagdo do
processo social operado pela peca, que o que estava em jogo ndo era apenas um
mergulho mais apurado na temdtica rural, como sugere Moraes e que, ao contrario do
que pondera Damasceno, a obra vai muito além dos limites do realismo dramatico

identificado em Chapetuba futebol clube, por exemplo.

Dialética do particular e universal: critica das relacoes sociais mediadas pelo favor e

aprendizado com “Mde Coragem e seus filhos”

Vianinha escreve esta peca apds a experiéncia de elaboracdo e montagem de
Brasil, versdo brasileira. Era o momento de fazer convergir o apuro técnico ji
desenvolvido nessa obra anterior com uma matéria em parte estranha ao escritor, em
funcdo do cardter distante dessa trincheira de luta, e que havia anteriormente rendido um
resultado inferior se comparado com A mais valia vai acabar, seu Edgar e Brasil,

versdo brasileira. Segundo Costa:

O incéndio do prédio da UNE talvez explique o siléncio undnime que cerca essa
obra-prima da dramaturgia brasileira. Assim como a anterior [Quatro quadras de

terra], ela merece um estudo especifico, mas aqui cabe a0 menos antecipar um breve
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resumo e seu alvo principal. Dando continuidade a critica, presente em Brasil,
versdo brasileira, a alianga de classes, nessa peca Vianinha expde seus resultados
através do que chamou “histéria de uma amizade errada”. Incorporando as licdes de
Brecht, principalmente as aprendidas em Mde Coragem, o dramaturgo resolveu tratar
seu assunto indiretamente, isto é, de forma distanciada. Com isso, abandonando
topicos mais incandescentes de politica partiddria, obteve um angulo a partir do qual
pdde configurar, com a serenidade prépria do género épico, uma espécie de marca
registrada da histéria do Brasil, dando énfase ao papel desempenhado por suas

vitimas (1996, p. 92).

Na epigrafe, a desnudar a influéncia brechtiana, uma citag¢do de trecho de Mde

Coragem e seus filhos:

Eu também, eu disse na flor da minha juventude
Nao sou como todos os outros

Nao comerei de tudo, tenho a minha delicadeza
Eu pretendia andar de cabeca erguida...

Antes que se passasse um ano

Aprendi a beber em todos os copos...

Ponha-se no tom

Um, dois, todo mundo em fila!

Brecht — Canto da Grande Capitulagdo — Mde Coragem (1968, p. 07)

Made Coragem foi escrita por Brecht em 1939, e estreou em 1941, em Zurique,
portanto, em plena II Guerra Mundial. Peixoto assim caracteriza a protagonista da pega:
“o personagem ¢ efetivamente o produto de contradi¢des nitidas, oscilando entre sua
funcdo de mae e sua funcdo de comerciante. Uma mulher do povo que possui um senso
inato da realidade, mas nem sempre uma compreensao materialista da mesma” (1974, p.
191). A influéncia dessa personagem na construc¢io do protagonista da peca de Vianinha
€ evidente. Alvimar é um trabalhador rural que estabelece uma relacdo de compadrio
com o fazendeiro, que arrenda suas terras para uma porcdo de colonos com o intuito de
ativar a producdo cacaueira naquela zona agricola, e quem sabe, tornar a regido um pélo
de progresso do estado da Bahia, conforme indicam suas aspira¢des. Alvimar se torna
referéncia entre os trabalhadores por conta da posicao privilegiada que estabeleceu com
o patrdo, que lhe garante a fungdo de mediador entre as demandas de seus pares e o

arrendatario. Embora o personagem nao seja alheio a condi¢@o de exploragdo a que esta
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submetido, suas tentativas de solucionar o problema nunca se confrontam com a ordem
social estabelecida, e correm sempre por vias paliativas que, longe de subverter a
ordem, acabam por refor¢é-la.

Seguindo apontamentos de Peixoto sobre a protagonista de Mde Coragem:
“Brecht estd sobretudo interessado em mostrar a profissdo de Mae Coragem como uma
profissdo histérica, com contradi¢des abruptas e indestrutiveis. Ela € a presenca viva de
uma contradi¢do que anula o ser humano, contradicio que € superdvel, sim, mas
somente pela sociedade” (idem, ibidem). Podemos também partir desse comentario para
refletir sobre a posicdo que Alvimar ocupa na trama de relagdes sociais e de poder do
enredo, porém, embora a fungdo social que o protagonista ocupa seja histdrica, ela diz
respeito a uma contradigdo diversa da vivenciada pela personagem da peca de Brecht. A
comerciante que sobrevive extraindo lucro da barbarie, sem juizo de valor, negociando
com todos os lados envolvidos no conflito, ¢ a metifora de um processo de
mercantilizacdo cujo epicentro parte dos paises cosmopolitas, do coragdo europeu do
sistema capitalista, que chega na Il Guerra Mundial a um processo de barbdrie sem
precedentes, revertendo em poder de morte boa parte do acimulo tecnoldgico erigido
até entdo. Anna Fierling, como profissional liberal, estd inserida num sistema — que
racionalizou o exterminio em massa como negocio rentdvel — em que a venda de sua
forca de trabalho € a condi¢cdo de sobrevivéncia em meio a iniqiiidade da qual ela é
cumplice, que vitima boa parte de sua familia, e da qual ela ndo tem como fugir, pois as
alternativas ndo sdo da ordem pessoal, mas de cardter coletivo.

A especificidade das contradi¢des em que estd inserido Alvimar € de ordem
histdrica distinta. Imerso numa estrutura social em que o equilibrio da desigualdade é
estabelecido pelas mediacdes do favor, o trabalhador é vitima de uma condi¢do de
exploragcdo diversa daquela encontrada nos paises cosmopolitas. Schwarz explica, no

ensaio As idéias fora do lugar, a especificidade do problema:

O favor é a nossa mediacio quase universal — e sendo mais simpético do que o nexo
escravista, a outra relacdo que a coldnia nos legara, € compreensivel que os escritores
tenham baseado nele a sua interpretacdo do Brasil, involuntariamente disfarcando a
violéncia, que sempre reinou na esfera da produg@o.

O escravismo desmente as idéias liberais; mais insidiosamente o favor, tdo
incompativel com elas quanto o primeiro, as absorve e desloca, originando um padrao
particular. O elemento de arbitrio, o jogo fluido de estima e auto-estima a que o favor

submete o interesse material, ndo podem ser integralmente racionalizados. (...) O
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favor, ponto por ponto, pratica a dependéncia da pessoa, a excegdo a regra, a cultura

interessada, remuneragdo e servicos pessoais (1992, p. 16).

Alvimar, portanto, nao € um escravo, € um trabalhador assalariado em condi¢des
extremas de superexploracdo, situado na periferia do capitalismo, em zona de
monocultivo para exportacdo. O fato de ter estabelecido relacio de compadrio com o
patrdo exige do personagem a postura exemplar perante seus pares, para que fique
justificado o seu privilégio. Logo, além do valor que recebe ndo ser equivalente ao seu
esfor¢o — até af nada difere do logro que fundamenta as relagdes capitalistas de trabalho
— ele deve trabalhar ainda mais para garantir uma posi¢do de mediacdo e satisfazer
exigéncias subjetivas do arrendatirio e de seus colegas. O dramaturgo sabe tirar
proveito cénico da situacdo e explord-la por diversos angulos, que aqui nos compete
esquematizar.

A condi¢do de Alvimar é utilizada pelo patrdo como exemplo a ser seguido pelos
demais, em termos de empenho no trabalho. Trata-se de uma versao arcaica da figura
hoje em dia corrente nas cadeias de fast food do “funciondrio do més”. A personagem
Sid Rosa, na quarta cena, em recusa ao pedido de ajuda de Gongalinho, é que permite

um olhar distanciado para essa posicdo exercida por Alvimar:

SIA ROSA - Nio sou rica pra ajudar ninguém. Fiquei na enxada até agora. Esse
Alvimar trabalha demais e doutor Espiridido fica falando: veja o Alvimar como
trabalha, veja... Sem adubo, sem arado, sem nada. J4 me danei demais de encontro no
mundo pra trabalhar sem reclamar, acham que o Doutor é Deus. Boa noite (1968, p.

22).

Sid Rosa percebe que o empenho de Alvimar é usado como chantagem pelo
patrdo para estabelecer um critério competitivo entre os trabalhadores, que beneficia o
fazendeiro, enquanto dono das terras e comprador da produg¢do dos colonos.
Gongalinho, entretanto, procura tirar proveito pessoal da posi¢do de Alvimar. Ao pedir-
lhe o favor de capinar seu terreno, alegando motivos de saide para se escusar da tarefa,
ele o vigia de modo acintoso e sarcéstico, como que cobrando o tributo para dar seu

voto de legitimidade a condi¢do de mediador de Alvimar:

GONCALINHO — Mulher de vice-versa, seu! Nem se pode trabalhar bastante,

Alvimar? Feito a gente? Que coisa é essa de... ah, Alvimar, vosmicé estd deixando
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um mato ali. Isso. E, foice firme a vossa. Como a minha. Tenho uma foice firme. Ih.
Hum, olhe um tufinho ali... Ndo sobrou uns fiapinhos? Agradecido... Vosmic€ nao
repare, vou entrar pra dormir que € sé nessa hora que me vem sonho bonito... Boa

noite. (Vai entrar) Olha aquele matinho tinhoso. Deus lhe pague (idem, ibidem).

Contudo, o protagonista também aprende, com o passar dos anos, a tirar proveito
desse mecanismo social. Na nona cena, por exemplo, Alvimar vende seu poder de
influéncia por oito mil réis dados por uma camponesa viliva retirante em busca de
emprego, mediante a promessa de que vai falar dela como comadre sua para o patrio,
para tentar convencé-lo a deixa-la ficar num pedaco de terra com seus filhos e por ali
trabalhar. Alvimar aprendeu a extrair divisas materiais da l6gica do favor.

Vale frisar o modo como o dramaturgo enquadra o procedimento como algo
desconfortavel para a familia. Apés o término do didlogo entre seu pai e a viliva, seu
filho exclama, em tom de surpresa, como quem acusa um roubo diante do ato que lhe
parece ilicito, ja que ndo decorre de relagdo formal de trabalho, no que é de pronto

repreendido pela mae:

FILHO — (Tempo) Pai ficou com o dinheiro da velha. Pai ficou...

LINDAURA - Cala essa boca. (Siléncio. Filho deita. Alvimar conta dinheiro) (1968,
p. 59).

A valoragdo da dialética da ordem e desordem faz da peca uma tragédia

Alvimar n3o € um personagem alienado para as condicdes de miséria e
superexploracdo a que estd submetido, pois embora o protagonista se submeta ao poder
do coronelismo local, ndo o contestando frontalmente, e inclusive delatando Sid Rosa
(cena 13) e posteriormente seu filho (cena 21), ele ao mesmo tempo descumpre ordem
de seu patrdo, como na atitude de vender bebida alcodlica na bodega autorizada pelo
patrdo (cena 7), no caso da venda do cacau para o fazendeiro vizinho (cena 11), que
pagaria melhor, ou no caso em que se mostra cimplice com o ato do filho de pilhar a
casa grande abandonada do coronel (cena 18). E um personagem cujo movimento
transita ambiguamente entre a ordem e a desordem, e suas investidas na esfera da

desordem colaboram para a manuten¢do da ordem util a classe dominante. Os
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descumprimentos da ordem estabelecida ndo se configuram como transgressdo de
classe, pelo contrério, sdo subterflgios paliativos que, no limite, reiteram a legitimidade
da correlagdo de forgas estabelecida.

Podemos afirmar que hd na peca uma espécie de valoracdo da dialética da ordem
e da desordem, em que o protagonista Alvimar, que no plano do enredo age como
mediador/encarregado entre o fazendeiro e os camponeses, € no plano formal, como
mediador das esferas da ordem e da desordem, paga o preco da resignacdo a essa
estrutura de poder. E € exatamente por conta dessa valoracdo critica da dialética da
ordem e da desordem que a peca tem a estrutura de uma tragédia, elaborada com
recursos cOmicos.

Cabe notar que na histéria da literatura brasileira € freqiiente a presenca de
personagens que transitam entre a ordem e a desordem, sendo cldssicos o romance
Memdrias de um sargento de milicias (1854), de Manuel Antonio de Almeida, € o
estudo pioneiro de Antonio Candido, Dialética da malandragem (1998), pela
identificacdo de um principio formal que organiza esteticamente a matéria social
brasileira. Nesse ensaio, o critico aponta a seguinte questio: “O cunho especial do livro
consiste numa certa auséncia de juizo moral e na aceitacio risonha do ‘homem como ele
€’, mistura de cinismo e bonomia que mostra ao leitor uma relativa equivaléncia entre o
universo da ordem e o da desordem; entre o que se poderia chamar convencionalmente
o bem e o mal” (1998, p. 39). Diz ainda Antonio Candido que esse cunho € representado
na constru¢do do enredo “pelo estado de espirito com que o narrador expde o0s
momentos de ordem e de desordem, que acabam igualmente nivelados ante um leitor
incapaz de julgar, porque o autor retirou qualquer escala para isso” (idem, p. 39). Dai
deriva certa comicidade estrutural do romance, que formaliza esteticamente a iniqiiidade
da dialética da ordem e da desordem sem debitar na conta do juizo critico a violéncia
estrutural do meio social desigual que é matéria para a ficgao.

Caso diverso ocorre, por exemplo, no conto Pai contra mde, de Machado de
Assis, em que, diferentemente de Memorias de um sargento de milicias, a ironia € a
chave de apreensdo da dialética da ordem e desordem, porque o narrador valora o ato de
por ordem a desordem, algo que n@o ocorre no romance de Manoel Antonio de Almeida
(BASTOS, 2009). De um lado a ordem social, de outro a crueldade, a desordem, aquilo
que contraria a ordem. Nessa equagdo, em que a desordem é aquilo mesmo de que a
ordem precisa para continuar sendo ordem, a violéncia é o principio mediador da

dialética da ordem e desordem.
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Os Azeredo mais os Benevides é uma peca da familia da tragédia porque, assim
como no conto de Machado de Assis, existe a mediagdo da violéncia inerente a estrutura
social desigual e concentrada da sociedade brasileira a definir a dindmica da dialética da
ordem e da desordem. Ndo hd nenhum traco idilico ou cdmico que caracterize o
protagonista Alvimar como um personagem que transita sem pagar tributo entre os
p6los da ordem e da desordem. Pelo contririo, essa mediacdo é dolorosa, implica um
processo de mercantilizagdo da humanidade de Alvimar, e de progressiva alienacdo de
sua condigdo de classe.

A argiicia dos procedimentos eleitos pelo dramaturgo para evidenciar a dindmica
de sujeicdo psicologica e fisica de Alvimar frente ao dominio de seu patrdo ddo a ver
um mecanismo social de expropriacdo da identidade e alienacdo da propria condicdo
humana, que é tipico de uma sociedade de heranga escravocrata.

Na sexta cena, apOs entregar o pagamento para Alvimar, Espiridido lhe entrega
um pacote com o enxoval para seu afilhado recém nascido, que por conta de
homenagem que Alvimar e Lindaura lhe prestaram, leva seu nome. Sem palavras para
expressar seu agradecimento, Alvimar faz com uma faca um corte pequeno no brago
como prova de seu agradecimento. E o reconhecimento alienado de sua condigdo de

mercadoria.

ALVIMAR - Esse sangue, meu doutor, € prd mor de vosmicé. Nao sei falar, eu, o
que corre em mim, tudo € intencdo de vosmicé...(Canta)

O sangue que corre na minha veia,

minha inten¢do, minha calma,

meu jeito, minha cara feia,

tudo € vosso de corpo e alma

cabeca, coracdo, mao e a palma (1968, p. 40).

Na passagem da décima quinta cena, em que Alvimar recebe a noticia de que sua
filha nasceu morta, sua reagdo é elucidativa, por conta da auséncia de verbalizag¢do de
sua propria dor e da projecdo de seu sentimento no sentimento do patrdo, tratando a

esposa de modo cruel e culpando-a pela morte da filha:

ALVIMAR - Sim, senhora. (Siléncio. Espiridido se senta desolado, filho ao lado
dele, triste. Um tempo. Alvimar vai até ele) Compadre... Nao faz mal ndo. Compadre

vosmicé assim eu... Vosmicé fez o que pode...Compadre me desculpe... (Siléncio. Pai
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e mde entram carregando Lindaura. Param) O, Lindaura, veja como estd o
compadre. A culpa ¢ sua que anda fraca e come terra, é. Olhe ela compadre. A culpa
¢é dela, veja como estd desarranjada (Canta)

Lindaura ficou feia.

Era tdo vicosa.

Era mulher e meia,

Um botao de rosa.

Nao serve pra mais nada.

Tinha longa cabeleira,

Era tdo fiteira.

Mas ja ndo vale uma encoxada (1968, p. 76).

O trecho citado dd a ver o amadurecimento do dramaturgo no manejo dos
procedimentos épicos da narrativa. Ao consolar o patrdo, o0 motivo que o protagonista
alega para a fraqueza da esposa é de ordem social, e ressalta a precariedade das
condicdes de sobrevivéncia em que vivem — “A culpa € sua que anda fraca e come
terra”. Embora o personagem ndo tenha aparentemente a intencio de confrontar o patrdo
com a situacdo de desigualdade da qual ele se beneficia a custa da miséria de seus
empregados, o dramaturgo elabora o texto de modo que cada posi¢do explicite o
confronto de classe com seu pé6lo antagdnico, dando a ver assim uma dimensdo de
causalidade dos fatos narrados cuja possibilidade tnica de apreensdo € pela chave da
totalidade.

O acerto do procedimento de desvelamento do processo de reificacdo operado
por uma ordem social calcada na violéncia, cuja hierarquia é sustentada pelos
mecanismos de favor e compadrio geram no leitor o efeito esperado de indignacao, ndo
contra um ou outro personagem, mas contra a estrutura social que viabiliza tal nivel de
crueldade. Essa percepcdo da totalidade de uma engrenagem ocorre por conta da
posicao de observacdo distanciada em que o leitor, ou espectador, € colocado diante da
histéria narrada. Também por esse viés é possivel a comparacdo com a peca que
inspirou o dramaturgo. Segundo Peixoto, em andlise sobre Mde Coragem: “Com efeito
€ uma realista cega: v€ e ndo vé, como acentua Ewen. E sua cegueira (foi Roland
Barthes quem afirmou que nesta peca Brecht nos mostra uma cegueira), afirma Bernard
Dort, é um apelo a nossa lucidez” (1974, p. 191). Embora de ordem diversa, o impasse
de Mae Coragem e Alvimar guarda ao mesmo tempo certa semelhanga: quanto mais se

empenham no trabalho, mais alimentam a roda viva da barbdrie.
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O modelo de acdo da peca ndo é o da tomada de consciéncia, como fora em
algumas pecas anteriores de Vianinha, por exemplo, Brasil versdo brasileira e Quatro
quadras de terra. Neste caso, 0 modelo caminha no sentido inverso, da descri¢do dos
efeitos despolitizadores e reificadores de uma ordem social sustentada pela hierarquia
de classes e desigualdade social. A dindmica da peca é da progressiva despolitizagdo e
cooptacdo do protagonista na medida em que ele se submete em condi¢c@o subjugada ao
arbitrio do coronel e as relagdes sociais mediadas pelo favor. Trata-se de demonstracéo

das conseqiiéncias tragicas, para a classe trabalhadora, da submissdo a estrutura de

poder mediada pelas relacdes de favor.

A peca é dividida em trés atos e tem ao todo vinte e uma cenas. A seqiiéncia dos
atos tem carater didatico, por expor com profusdo de detalhes os mecanismos e as
conseqiiéncias da engrenagem trigica do favor em pleno funcionamento, e da

conseqiiente alianca de classe que a peca pretende criticar.

I ATO — A construgdo da alianca: Espiriddo, Alvimar e as relacdes de favor

No primeiro ato, que se passa no ano de 1910, composto por seis cenas, ficamos
conhecendo as familias Albuquerque e Carvalhais, temos noticia das dificuldades
financeiras da primeira familia, e das pretensdes politicas da segunda, e acompanhamos
o empenho do filho empreendedor, Espiriddo, no seu desejo de retornar para as terras
abandonadas da familia no estado da Bahia para trabalhar com plantagdo de cacau em
sistema de arrendamento de terras, visando a exportacdo da matéria-prima.

Além da condicdo de latifundidrios na Bahia, os Albuquerque s@o comerciantes
no ramo da importagdo de pias, ladrilhos, bidés e porcelanas de arte, e se véem
ameacados pela iniciativa inglesa de montar uma companhia em solo nacional. Com o
uso da ironia, o dramaturgo trata de expor na primeira cena a posi¢do utilitdria da elite
local, desmistificando suas pretensdes nacionalistas, para além daquela que lhe convém
em termos de mercado. E nessa chave que situamos a posicdo do tio de Espiridido: “—
Eu admiro muito os ingleses! Concordo que eles devam explorar os servicos de
eletricidade, ferrovias, bondes, telégrafos, gds, fretes maritimos, impressdo de cédulas,
mas importacdo de pias, ladrilhos, bidés e porcelanas de arte s6 os brasileiros! A César

o que € de César!” (1968, p. 10). Bem como a posicdo de Albuquerquinho: “— Nio te
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metas no sertdo, mano, longe da Praia do Flamengo, um bom baritono, Eca de Queiroz,
um licor, um acroéstico. Isso nos faz bons, espagosos, La delicatesse. Isso o Brasil espera
de nés; a civilizacdo” (idem, ibidem). Por sua vez, Espiridido responde as chantagens
emocionais que visam demover sua inten¢do e fazer com que fique e case com Silvinha
Carvalhais para garantir o necessario empréstimo a familia, com ar de her6i romantico
démodé: “Vou para a Bahia plantar cacau, vou usar minhas economias, nenhum tostao
da familia! Nossas terras estdo abandonadas. Isso o Brasil espera de nés!” (Op. Cit, p.
12).

Ap6s configurar o cinismo da classe dominante, o dramaturgo passa a tratar dos
trabalhadores e do encontro entre as duas classes, por meio da alianga estabelecida entre
Espiriddo e Alvimar, metifora da aliangca entre a burguesia progressista e a classe
trabalhadora. Na segunda cena, Vianinha aborda com lente de aumento o primeiro
contato de Espiridido com os colonos que pretendem trabalhar no regime de
arrendamento de terras em sua propriedade e, em especifico, foca desde o primeiro
momento como ocorreu, por meio de uma troca de favores, a relagdo de apadrinhamento
do patrdo com Alvimar: em troca de um gesto de atencdo de Alvimar diante da
enfermidade do patrdo, ele lhe concede, de imediato, e na frente dos demais, a parcela
de terras mais ambicionada pelos trabalhadores, por ter abundéancia de dgua. Com esse
gesto, o patrdo visa extrair conseqiiéncias objetivas de um impulso de ordem subjetiva,
e fica dado o recado para os demais trabalhadores: o ato da gentileza servil pode ser
recompensado materialmente...

Sia Rosa € uma personagem determinante para a trama. No grupo de colonos ¢ a
que demonstra maior lucidez para a relagdo de exploragdo a que estdo submetidos, ndo a
toa vai ser preterida pelo patrdo na distribui¢do de terras, e ao cabo serd delatada por
Alvimar, mesmo sendo ele seu parceiro no negocio de vender escondido parte da
produgdo para o fazendeiro vizinho, melhor pagador. Na segunda cena, momento em
que os colonos aparecem pela primeira vez, é a voz dela que se destaca como a mais
experiente, inclusive prevendo o que vird a ocorrer com a promessa que 0s reuniu até
ali: “SIA ROSA - E, povo. O homem vai morar na cidade rodeado de mulher dama
vestida de vermelho e verde. Vem aqui de quando em quando. Isso, logo, vira terra de
ninguém. Homem sem autoridade. Ndo consegue puxar uma estrada, lhe tiram a terra
toda e o mato termina por cobrir nosso trabalho. Nem sei porque vim...” (Op. Cit, p.

16).
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Na terceira cena, no momento em que os trabalhadores acodem uma familia que
teve a casa destruida pela chuva e procuram reconstruir de imediato a moradia, Alvimar
cogita a possibilidade de producéo coletiva na terra, o que implicaria a modernizacdo
das relagGes trabalhistas, pois o fazendeiro teria que pagar ordenado fixo para os
trabalhadores, o que implicaria o estabelecimento do piso salarial, entre outros direitos

que onerariam o bolso do proprietério.

ALVIMAR - Olhe, povo, é melhor cavar uma vala de um palmo em toda a roda.
Isso. Seca o barro dentro que fica forte feito raiz de arvore... (O povo trabalha.
Espiridido volta a cuidar do velho ajudado por Sid Rosa e Alvimar) Sabe, doutor...eu
fico assim pensando... Aqui é lugar ruim pra por casa que venta demasiado. Eu fico
pensando. Se pudesse escolher um lugar pra tudo, pra dgua, até pra se encontrar e
dizer tolice... Juntava a plantacdo tudo numa sé. Desperdicava menos. Terra mais

dura, punha mais brago. Dava mais rendimento...
SIA ROSA - Juntar tudo? Eh! Juntar o meu trabalho com trabalho de frouxo?

ALVIMAR - Eu fico pensando.

ESPIRIDIAO — Af eu ndo podia pagar pela producio de cada um, tinha de pegar
ordenado por més. Nao tenho dinheiro. Depois, ai, ninguém trabalha, um se encosta

no outro...

ALVIMAR - Eu fiquei pensando e... (1968, p. 21).

Por interesses diversos, tanto Espiridido quanto Sid Rosa desconsideram a
sugestdo de Alvimar que, ademais, € proferida ndo num espaco coletivo de
trabalhadores — inexistente na trama como espa¢o permanente de organizacdo — mas
formulada ingenuamente diante do patrdo e de uma companheira. Em sintese, o mutirdo
pode ser coletivo, mas a producio nio. E uma alianca em que os trabalhadores nio
podem avangar o sinal.

As relagdes de poder entre os personagens fazem com que, mesmo uma conversa
ingénua e aparentemente desinteressada desvende, ou antecipe, o rumo que a tensio de
classe pode levar. Na quarta cena, enquanto Alvimar trabalha “de favor” a noite no
ro¢ado de Gongalinho, o patrdo se aproxima com embrulhos da cidade, d4 um pouco de

charque para Alvimar — a rubrica nos informa que Espiridido registra o que deu para seu
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“compadre” para descontar depois no pagamento — e enseja uma conversa em tom de
justificativa sobre as dificuldades para o estabelecimento de infra-estrutura para o
escoamento da produgdo, se vitimando diante da inércia do governo. Ao final da

conversa, o fazendeiro emenda (1968, p. 25):

ESPIRIDIAO — Faz quase um ano que vim, escrevi, minha familia respondeu...

(Pausa) Sia Rosa ndo tem familia?...

ALVIMAR - Sei ndo, doutor... a gente se fala pouco, fica trabalhando assim...

(Siléncio. Espiridido pega a foice. Corta)

ESPIRIDIAO — Nio corta?

ALVIMAR — N3o € de assim, doutor... é de assim...

(Espiridido ri. Alvimar ri. Tempo)

O interesse do fazendeiro por uma de suas empregadas, ndo a toa a mais licida
em relacdo a exploracdo do sistema de trabalho a que estdo submetidos — embora
aparentemente sem formacdo, ou respaldo, para a organizagdo coletiva da insatisfacdo
dos colonos —, anuncia desde essa cena a relacdo que se consumara por meio da amizade
“errada” entre Espiridido e Alvimar: o empregado se tornard informante do patrdo e a
primeira de suas vitimas é a propria Sia Rosa, seguida de Espiridido Filho, que paga
com a vida a lideranga que exerceu no saque dos colonos no vilarejo rente a fazenda.
Esse trecho exemplifica o sistema de encadeamento entre as acdes da peca, em que
cenas pregressas antecipam desdobramentos posteriores, exatamente por conta da
existéncia da causalidade interna. Cabe ressaltar, indo além, que uma das forcas da obra
é fazer do nexo interno um elo com a causalidade do processo social em curso, por meio
da reducdo estrutural da matéria social na forma estética, que dialeticamente, por conta
da sintese referida, é capaz de antecipar na obra teatral contradicdes e impasses que se
tornardo concretos na vida social em momento posterior.

Por fim, na sexta cena, dltima do primeiro ato, o dramaturgo recoloca em foco a
familia Albuquerque, agora colhendo e dividindo entre si, os lucros da iniciativa de seu
filho prédigo. E também a familia Carvalhais, frustrada com a parceria com os ingleses,

e interessada na unido conjugal, econdmica e politica (ndo necessariamente nessa
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ordem) com os Albuquerque. Langando mao do coro, o dramaturgo enxuga a cena para

mostrar o principal:

CORO - Os Albuquerque mais os Carvalhais
Os Carvalhais mais os Albuquerque
Para enfrentar a vida
Vida que ndo € folguedo
Eis aqui o nosso enredo:
Juntar os Albuquerque e os Carvalhais

Os Carvalhais mais os Albuquerque.

(Carvalhais mais Espiridido se abragam)

CARVALHAIS - Cuida bem da minha Silvia.

ESPIRIDIAO - Sim, senhor.

CARVALHAIS - Como vai o cacau?

ESPIRIDIAO — Nio tenho estradas, a taxa de exportagiio é muito alta, prazos de

financiamentos muito curtos...

CARVALHALIS - Bem, no Ministério da Viagéo temos o Otavio Carvalhais, no
Banco do Brasil o Aluisio Carvalhais... (Falam os camponeses. Voltam. Fazem

fila) (1968, p. 38).

O leitor ou espectador € informado da titica que a classe dominante usa para
manejar recursos da esfera publica para seus interesses privados: a ocupagdo do Estado.
A cena, em certo aspecto, simboliza o acordo entre a elite urbana, industrial, e a

oligarquia agréria.

I ATO - Consequéncias da alianca: cooptacdo, desunido de classe e mercantilizacdo

No segundo ato, que se passa oito anos apds o término do primeiro, as

conseqiiéncias funestas para os trabalhadores, decorrentes da alianga com o fazendeiro,

sdo evidenciadas. A consciéncia dos trabalhadores sobre a exploragdo a que estdo

submetidos ndo € suficiente para desencadear atitudes coletivas de confrontacdo. As
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alternativas dos trabalhadores s@o individuais e dessolidarizadas do conjunto. Os
mecanismos da explora¢do e o conjunto de danos — cooptacdo, desunido de classe e
mercantilizacdo da humanidade dos personagens — sdo expostos e analisados nas cenas
desse ato.

A rubrica que abre o segundo ato nos informa da campanha de Gongalo
Carvalhais para governador do estado da Bahia. Essa informacdo serd decisiva para a
compreensdo do desfecho da narrativa, pois ela sinaliza que naquele momento a elite
ndo pode abrir mao do apoio popular, porque depende do voto da maioria para eleger
seu representante para o governo estadual. Logo, todas as tdticas de cooptacdo serdo
uteis e necessdrias para garantir o apoio e, a0 mesmo tempo, como serd necessario
arrecadar recursos para a campanha, os trabalhadores precisam ser pressionados para
trabalhar mais, para aumentar a margem de lucro dos Albuquerque.

Portanto, € com a nog¢do dessa correlagdo de forcas como pano de fundo que
devemos situar as acdes narradas no segundo ato, que em carater esquematico podemos
elencar: o fechamento da bodega de Alvimar para evitar o desgaste dos trabalhadores
com a bebida e potencializar o tempo de trabalho dos mesmos, e o lucro do patrio; a
colocacdo do irmdo de Espiridido como juiz para fazer campanha para Carvalhais; o
esquema de compra de votos na eleicdo; a ida do filho de Alvimar e Lindaura para
morar na cidade com a familia de Espiridido, e servir de empregado para o filho do
patrdo; as solucdes pessoais que Alvimar arranja para ganhar um pouco mais, como a
venda de seu poder de influéncia e o acordo com Sid Rosa para vender escondido o
cacau para o vizinho; a dispensa de Gongalinho da casa de Alvimar e Lindaura, e o
aprofundamento da posi¢cdo individualista de Alvimar (Lindaura canta no escuro:
“Salustiano, Salustiano, ndo quer mais dividir. Passa vida, passa ano. Chega hora de
desistir. Salustiano, Salustiano” (Op. Cit, p. 66)); o despejo violento de Sid Rosa apds
Alvimar té-la dedurado para o patrdo; o consolo de Alvimar ao patrdo e a
dessolidarizacdo com Lindaura, no momento do parto da filha morta do casal; o pedido
de Alvimar por seu filho de volta para ajuda-lo no trabalho, pois ndo € mais produtivo
como antes, € a resisténcia do filho em retornar ao lar.

Dada a qualidade do texto, em cada cena poderiamos destacar uma por¢do de
nexos com a estrutura geral da pega, bem como apontar conexdes formais com a matéria
social. O trabalho que teve o dramaturgo com a pesquisa de linguagem, e o estudo para
a caracterizacdo da condicdo de pobreza dos camponeses, com detalhes corriqueiros e

decisivos da vida como as providéncias do casal para evitar a multiplicacdo da prole,
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sdo informacdes internalizadas no texto de modo organico e relevante, sempre com o
cuidado de ndo resvalar em mero registro antropolégico do outro de classe, fazendo de
cada gesto, fato ou ag@o narrada, por mais simples que seja, um exemplo da tensdo
inevitdvel de um conflito de classes permanente, que ndo carece de dpice dramatico para
dar a ver sua tragicidade.

Para ilustrar o argumento, vale destacar a cena do nascimento do primeiro filho
de Lindaura e Alvimar (cena 5). O momento de entrada de Lindaura no processo de
parto é contado de modo dramadtico, com uso exclusivo do didlogo, e com acentos
draméticos — por conta da tensdo, da dor da mulher e do desfecho imprevisivel —, e
comico — em razdo das mordidas de Lindaura, e da irritagdo e desorientagao inicial de
Alvimar. Logo, porém, Alvimar vislumbra a solucio com o pedido de ajuda para
Espiridido, na expectativa de que ele pudesse levar a mulher de charrete até a parideira
mais proxima. Até ai, uma cena bem escrita no ambito dos costumes. Entretanto, o
registro muda quando o trabalhador inicia sua saga em busca de ajuda, encontrando na
covardia de Gongalinho um desestimulo para a acdo de acordar o patrdo. Alvimar
engole seco sua afli¢do, desiste de seu intuito e racionaliza para si e para seu colega que
0 patrdo nao estaria em casa. O conflito de Alvimar € obviamente de ordem social, pois
mostra que entre o risco de morte de sua mulher e de seu filho e o conforto do patrdo,
ele optou pelo segundo. Ndo bastasse a for¢a diditica da cena, o personagem
Gongalinho tece um comentdrio por meio de uma cangio, que antecipa o desfecho que

Alvimar d4 a cena e reforca o que estd em jogo na op¢ao do personagem:

GONCALINHO - (Canta)
Na porta do doutor
Alvimar ficou parado
Nao fez nenhum clamor
Ficou foi bem calado
Doutor estd dormindo
Doutor € atarefado,

A mulher estd parindo

Mas é mulher de coitado (Op. Cit, p. 28).
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III ATO - Ruinas de um projeto que ndo vingou: povo a deriva, elite de vento em

popa

O terceiro ato tem inicio doze anos apds o tempo em que se passa o segundo,
1930, portanto. A marca do tempo ¢ a idade de Espiridido, filho de Alvimar e Lindaura.
Situando historicamente: o contexto era de recessiao economica mundial, de ascensdo do
regime stalinista na URSS, fascista na Itdlia e nazista na Alemanha; no Brasil, esse
periodo ficou conhecido como o da “Revolu¢do de 30”, momento em que ocorreu uma
substitui¢do no comando do bloco histérico hegemonico, a burguesia industrial tomou o
lugar da oligarquia rural, ou seja, tratava-se de mais um episédio em nosso ciclo de
modernizacdo conservadora ou, nos termos gramscianos, mais uma revolucio passiva,
de troca de poder entre a elite, sem participacido popular.

A rubrica da décima sétima cena, que abre o ato, dd indicio do ambiente de
desesperanca e abandono em que vivem os colonos: “Casa de Alvimar. Miséria agora.
Moveis quebrados. Teto penso. Fogdo vazio. Altar quebrado. Trés cruzes na frente do
palco. Lindaura reza diante delas. Alvimar, sentado, na soleira da porta, pega moscas.
Um tempo. Pega uma. Olha dentro da mao. Ri” (1968, p. 81).

A fase da expectativa num futuro promissor que seria forjado pela relacdo
harmonica entre o espirito empreendedor de Espiridido e o trabalho dos colonos, que
evidenciava a manifestacio da consciéncia amena do atraso, ndo existe mais. Da
esperanca ao ceticismo, € ao sentimento de abandono pela classe dominante. Sem
sequer ter se forjado concretamente, aquele mundo, aquele modo de producio ja se
encontrava em ruinas, expressas nas imagens descritas pela rubrica, no tempo das cenas,
e na evocacao da memoria dos trabalhadores.

Alvimar e Lindaura procuram se lembrar quanto tempo faz que cada um de seus
tr€s filhos morreu, e em que local exatamente estdo enterrados. Na conversa, Alvimar
faz uma digressdo para rememorar o episddio da morte de Nico. Como que a manipular
pecas de um quebra-cabecas, Alvimar procura elencar numa ordem racional fragmentos
do passado, norteado pela memoria dos filhos e do momento em que partiram. Nesse
movimento ha um processo de politizacio da memoria, na medida em que a
desesperanca da situac@o presente lanca novo olhar sobre as expectativas do passado,
que agora se mostram enganosas. O sentimento de abandono diante da auséncia do

patrio gera ressentimento e discérdia em Alvimar:
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“(...) Nem pra pagar enterro no cemitério doutor Espiridido apareceu. O ingrato.
Ingratdo! Ingratdo! Falo. Faz oito anos que doutor Espiridido ndo vem aqui, Lindaura.
Oito anos é um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito anos. Me lembro, ele chegou
aqui, af ele pegou na foice errado, de banda, af a gente riu, eu ria de um lado, doutor
ria do outro, aquela gargalheira. Oito anos agora sem noticias? A gente ndo planta
mais cacau faz trés anos. Ele prometeu que ia plantar cacau de novo. A vila sumiu.
Lindaura, nem trem chega mais. Doutor Espiridido é um interesseiro. E. Digo na cara
dele: interesseiro, interesseiro, interesseiro! Dinheiro ndo faz diferenga de ninguém,
ouviu, que na honra e na memdria estou pra encontrar alguém pra fazer parceria
comigo. Interesseiro. Vou ficar plantando s esse arroz amarelo, que nem preco tem,
a casa caindo? Depois de ser arrimo do Doutor Espiridido? J4 fui tdo forte que Deus
tremia. Me lembro como se fosse agora, ele pegou a foice errado de assim, eu falei,
&pa, estd errado, seu! Ele ria, queria falar e ria de tanto que eu fiz ele rir, aquela

gargalheira... Faz trés anos que Nico morreu...” (Op. Cit, p. 82).

O acento épico do depoimento, que no caso dessa peca € a regra, € mais uma
evidéncia do processo de amadurecimento do dramaturgo, pois vale lembrar que
momentos como esse em Quatro quadras de terra sdo exce¢ao ao predominio da forma
dramdtica.

A situacdo de auséncia absoluta de trabalho e de miséria generalizada exige de
Alvimar uma duplicidade de personagens, por principio antagdnicos: o de homem
ordeiro, para manter a legitimidade adquirida nos “tempos dureos” de trabalhador
padrio e arrimo do patrdo; e o que transita pela desordem para garantir a sobrevivéncia
dos seus e a sua propria. Essa caracteristica aparece no momento em que Miguel
denuncia o filho para Alvimar, acusando-o de ter invadido a casa abandonada do patrdo

para roubar quinquilharias.

ALVIMAR - Desavergonhado. (Dd um tapa no filho) Tenho quarenta e sete anos e
nunca tirei um mil réis de ninguém e vocé€ me avexa assim? (Dd outros tapas) Pega
perddo pra seu Miguel, desavergonhado. (Siléncio) Pronto, ele disse perddo. Nao
ouviu? (Miguel sai. Pausa) E, menino. Nem pra pedir perddo. (Tempo) Pegou alguma

coisa? (Idem, p. 84).

O que se depreende da seqii€éncia de descumprimentos da ordem estabelecida
pelos dominantes € que suas exigéncias inviabilizam a vida dos trabalhadores. Logo, o
transito pela desordem € uma solug@o de sobrevivéncia. Contudo, no decorrer da trama

ndo hd nenhum momento de iniciativa de organizacdo coletiva dos trabalhadores, a ndo
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ser apds o jagungo da fazenda dar a noticia lendo um telegrama do patrdo de que todos
terdo que abandonar as terras.

Temos noticia da iminéncia de um levante dos colonos que decidiram resistir na
terra por meio de didlogo de Seu Guimas, um comerciante comprador do arroz dos
colonos, sua mulher, Miguel e o sargento, na casa do primeiro. Apds saquearem as lojas
em busca de comida, os trabalhadores entram na casa de Seu Guimas, liderados pelo
filho de Alvimar e Lindaura. Pela informacdo da rubrica, pode-se notar que o filho
cumpre a funcdo de agitador no meio de colonos reticentes dos rumos da agéo direta em
que se envolveram: “FILHO — Pode entrar, meu povo. Estou dizendo pra entrar. (Um
tempo. Timidos os camponeses entram. Lindaura e Alvimar entre eles. Brigador 1,
brigador 2, velha, pegam coisas)” (Op. Cit, p. 93). O filho obriga o jagungo a engolir o
telegrama do patrdo e manda prender o sargento na casa cheia de esterco, num ato de
questionamento direto a ordem, que entretanto, ndo se configura como uma providéncia
de resisténcia permanente. A seguinte fala do filho indica que se tratava mais de um ato
de desforra alimentado pela humilhacdo e o ressentimento, do que o inicio da luta
organizada dos colonos: “FILHO — Vamos sair da terra, sim, mas de bucho e alma
cheia. (A mulher) Sai da mesa” (Op. Cit, p. 95). A possibilidade de permanéncia nas
terras do fazendeiro, e a reivindica¢do pela desapropriacdo e transferéncia para a
reforma agréria ndo é em nenhum momento cogitada.

Ainda assim, a acdo espontinea de quem luta pelo direito ao mundo, e ndo as
sobras — conforme canta o Filho (idem, ibidem) — permite momentos de clarividéncia
sobre a condicdo de exploracdo que justificam conscientemente a a¢do de impulso dos
saques. Didaticamente, o filho explica quanto seu Guimas lucra com a revenda, na
cidade, do arroz que compra dos colonos: “FILHO — Minha mae. Sente aqui, minha
mie. Aqui, meu pai. Vem, mée. Estou dizendo pra vir. (Os dois vém timidos) E pra
vocés comer... (Siléncio) Coma pai. Isso é comida nossa que ele compra arroz por
cingiienta réis e vende a trés mil réis em Tabatinga...” (Op. Cit, p. 96). E prossegue
explicando para seus pais € os demais colonos o que € cada iguaria servida na mesa do
comerciante: “(...) Isso é chocolate, mae. Feito do cacau que a gente plantou. Chocolate,
mae” (idem, ibidem).

O dramaturgo dd destaque para a organizacdo da contra-ofensiva da classe
dominante ao ato de insubordinag@o popular, ou seja, ao ato de restituicdo da ordem “ao
seu lugar”. A dltima cena da peca opera uma sintese formal que demanda o olhar mais

atento. A cena tem inicio na casa de Espiridido e termina no velério do filho de
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Alvimar, na casa do colono. Ap6s um breve lance de didlogo do latifundidrio com o
sargento — que ilustra que ndo héd necessidade de mediacdo formal entre o dono das
terras e das vidas e o poder repressor — em que o primeiro ordena ao segundo que solte
todos os presos e que saia em busca do lider foragido, hd uma passagem cOmica, tipica
da comédia de costumes, em que Espiridido briga com sua méae por conta da pressa dela
em retornar a cidade, e o pai com problema de surdez tenta entender os fragmentos de

conversa. Logo apds o fazendeiro tem o seguinte didlogo com Carvalhais:

ESPIRIDIAO — Nio é mesmo possivel construir a barragem?

CARVALHALIS - Nao.

ESPIRIDIAO - Falou com o Raul? Ele nio pode destacar uma verba? E o Ministro

da Fazenda!

CARVALHALIS - Vocé mesmo concordou que ¢ indtil construir a barragem. Estamos

plantando no Norte. Hd muita terra fresca por 14...

ESPIRIDIAO — Mas para o café é possivel, ndo é? O café, o senhor Raul Carvalhais
deixa plantar quanto quiser. O cacau tem que destruir a plantacdo. Os ingleses

também plantam cacau e os Carvalhais sempre foram amigos dos ingleses, nao é?

CARVALHALIS - Niao. O mano tem que gastar dinheiro para reaparelhar o exército
porque o seu amigo povo estd nas ruas gritando, exigindo leis trabalhistas absurdas e

a policia ndo vé& isso...

ALBUQUERQUINHO - Nio vé isso porque o Raul Carvalhais nio me d4 verba...
(Siléncio. Tensos) Deus do céu, eu que fui acabar Chefe de Policia... ah, Deus...

(Siléncio) (Op. Cit, p. 99).

Na nona cena a retirante vidva que compra o poder de influéncia de Alvimar lhe
informa, ao narrar sua saga, que vendeu sua terra no norte para um doutor chamado
Gustavo Carvalhais. Ela conta: “— No Norte tem um mundo de terra vazia desse doutor
Carvalhais que € pra plantar cacau daqui uns anos” (Op. Cit, p. 58). Essa informacéo
nos permite deduzir que a providéncia dos Carvalhais de se anteciparem na compra de

terras como reserva de mercado é paralela a escalada deles nos cargos politicos do

governo estadual e federal. E sem que os Albuquerque percebam, estdo sendo traidos
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pelos Carvalhais, que dominam a maquina financeira do Estado e se recusam a investir
na construcdo da barragem, omitindo seus reais motivos para 0S Supostos parceiros.
Ficamos sabendo assim do caréter sorrateiro da classe dominante € 0 modo como ela
maneja a seu favor os recursos publicos do Estado. E, a despeito disso, o dramaturgo
nos mostra também que o argumento da necessidade do investimento na repressdo ao
ascenso da classe trabalhadora tem o poder de pactuar o consenso da elite. Nao custa
lembrar que por escrever antes do golpe militar de 1964, a correlacdo de forcas que
Vianinha coloca em cena é semelhante aquela cujo desfecho na vida real foi a contra-
revolucdo das forcas de direita brasileira. O teatro politico antecipou impasses que a
esquerda partidaria hegemonica a época ndo foi capaz de prever. E o material histdrico
sobre o qual Vianinha se debruca para “antecipar” o novo ciclo de modernizacdo
conservadora que estava por vir com o golpe, foi — como mostramos antes — o contexto
exatamente do ciclo anterior da revolugdo passiva de 1930, em que as elites fizeram um
novo pacto de poder que novamente excluia as classes populares das benesses do
progresso a brasileira.

Alvimar e Lindaura sdo trazidos detidos pelo sargento para a casa de Espiridido.
O pai suplica pela liberdade do filho rebelde e recebe em troca um discurso de auto-

vitimizag¢do do latifundidrio:

ESPIRIDIAO - Sabe, Alvimar? Agiientei vocés dois anos plantando arroz, sem
ganhar nada, com armazém aberto. Dois anos. Dei caminhdo pra levar o povo.
Olhe, Alvimar, me ouve, sabe quantas cidades o cacau fez? Onze cidades. Em
Salvador, com o dinheiro de cacau fizeram escola, hospital, quartel, igreja. Tem
dgua quente na torneira. Agua como se saisse do sol. O povo agora sai na rua, se
fala, vai em confeitaria. Passei minha vida em gabinete de ministro e, lendo, lendo,
fazendo conta. A terra seca, Alvimar. Depois de vinte anos a terra seca. Nao posso
ensinar um a um a plantar, a economizar, a ndo gastar em bebida, em bordel, em
rezadeira, em filho demais. Ndo sei se valeu a pena eu viver, Alvimar, tanta
desilusdo ja consegui mas vocés ndo podiam fazer isso comigo. Nao podiam fazer

isso comigo! (Op. Cit, p. 100).

Retoricamente, Espirididao transforma sua posi¢do de classe dominante num
fardo excessivamente pesado diante da falta de formacgéo e dos vicios dos dominados.

Ele suprime sua condicio de algoz, joga para debaixo do tapete as provas de que aquela
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situacdo de miséria e abandono ocorreu também por decisdo sua e que antes disso ele
pdde enriquecer as custas da superexploragdo do trabalho dos colonos arrendatarios.

A noticia de que o feito liderado pelo filho de Alvimar pudesse ter incitado agdo
semelhante em Paracatunga, e o ressentimento com o ato de violéncia contra o jagunco
do patrdo, leva-o a pedir a cabega do jovem rebelde, que € morto pelo sargento num
quarto de bordel, quando passava sua primeira noite com uma mulher.

Antes disso, cabe ressaltar a passagem em que Alvimar cede a pressdo do patrao,
que lhe pergunta insistentemente onde é que estd o rapaz, e a cada resposta elenca
argumentos que lhe permitem racionalizar o ato covarde de entregar o filho para o
castigo do patrdo. Vianinha procura expor ai o mecanismo inconsciente do
funcionamento da ideologia. No momento limite, Alvimar abandona a duplicidade da
posicdo que lhe permitia transitar habilmente entre a ordem e a desordem para se
subjugar a ordem, na condi¢do de bom trabalhador, resignado e dedicado, ao ponto de

ter a disposicdo de delatar o filho para provar sua fidelidade ao patrdo.

ALVIMAR - Deve estar na casa de Ana Rosa, pegou o dinheiro, ndo me deu, sumiu,
nem pra ajudar na mudanga, me deixou assim e agora onde eu vou? Estd na casa de
Ana Rosa fazendo estroinice vai ver... Vivia me destratando, mas eu cuidei da minha
vida, sim, cuidei, que me finquei na terra com minha mae, varando sol e chuva e dia a
inverno feito eu fosse uma 4arvore, doutor, fincado na terra... ndo fugi, ndo larguei

familia, ndo me atirei no vicio, ali, fincado feito arvore... (idem, p. 101).

O momento final da ultima cena, o veldrio, se passa na casa de Alvimar e
Lindaura. Antes da entrada de Espiridido, o pai do defunto comenta com rancor o quéo
interesseiro € o patrdo, que matou o filho do empregado que tanto lhe ajudou. A
desfacatez de Espiridido ao ir ao veldrio e agir naturalmente, como alguém que sofre
pela atitude que cometeu, ao invés de incitar uma reagdo de indignagéo coletiva entre os
camponeses, reforca a submissdo e o respeito a autoridade. Apds o assassino ter
entregue dois contos para Alvimar enterrar o filho e refazer a vida noutro lugar,

Lindaura narra a reagdo de Alvimar:

LINDAURA - (Enquanto Alvimar olha Espiridido)
Alvimar pensou
Olhou o doutor

Nos olhos a dor
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Vinganga chegou
A mao levantou
Cheia de nao,

A raiva na alma
A calma no fim.
A mao levantou
E a mao parou.

A sua vinganca, Alvimar?

CORO - Morreu no mar.

LINDAURA - Se vinga, Salustiano.

Ja passou tanto ano

CORO - J4 passou tanto ano.

LINDAURA — Alvimar s6 sabe submissdo

Nio aprendeu a dizer ndo.

ALVIMAR - (Pega o dinheiro) Agradecido, doutor,... eu... lhe agradeco... Esse

dinheiro me ajeita tanto... eu... (Abracam-se) Deus lhe pague, doutor, Deus lhe

pague...

LINDAURA - (Canta)
Uma funda amizade
Aqui continuou
Um doutor de verdade

E um camponés, meu amor (Op. Cit, ps. 105-107).

A tensdo existente no gesto contido de Alvimar € de ordem épica, e o
procedimento usado pelo dramaturgo foi a narragdo por meio de outra personagem da
trama, Lindaura, esposa do colono. A indaga¢do dela sobre a vinganca ndo € respondida
pelo personagem, que naquele momento atua num registro dramatico. Quem lhe
responde € o coro: “Morreu no mar”. A morte da vinganca no mar pode ser entendida
como uma alusdo a expropriacdo da memoria de uma experiéncia social de liberdade
pela qual valesse a pena lutar. O mar, como um espaco de ligacdo de continentes, um

espaco de rotas mercantis de mercadorias, bidés, pias, e seres humanos. O mar como
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local de passagem da rota da escraviddo: Alvimar s6 sabe submissdo, ndo aprendeu a
dizer ndo.

O dramaturgo nio langa mao da ac@o dramdtica porque a ordem do conflito ndo
se restringe ao confronto entre dois individuos, e o desejo de vinganca contido com a
mao no ar ndo é apenas de um pai que teve o filho morto por um patrdo, é o desejo de
uma classe. Note-se que do ponto de vista dramdtico, seria mais verossimil a efetivacdo
do gesto violento de Alvimar. Entretanto, a acdo movida pela suposta livre iniciativa do
personagem resolveria em cena um conflito cuja perspectiva de resolucdo nio é da
ordem do arbitrio individual dos explorados.

Por ser utilizada uma série de procedimentos de distanciamento ao longo de toda
a estrutura narrativa — coros, comentdrios e cangdes entoadas pelos personagens, a
quebra da seqiiéncia linear de tempo sustentada pela sucessdo de presentes, ndo
preponderancia dos didlogos, o recurso da ironia, a explicitagdo da causalidade interna
entre as cenas, etc — o ponto de vista de Alvimar ndo é o da peca, logo, o leitor ou
espectador pode observar de modo distanciado as condi¢des reais da suposta amizade
entre Espiridido e Alvimar. Ainda assim, como que a reforgar o intuito diddtico da peca,
h4 no final um “prélogo” na primeira pessoa do plural, explicitando o ponto de vista do

dramaturgo e do elenco que montar a pega:

PROLOGO
Mas o que queremos dizer
E que essa fraternidade
Ah, ndo é coisa do homem
Que ndo existe amizade
Se um passa fome, outro come
Se um existe, outro some.
Mas o que queremos dizer
Oica bem, meu amigo
Se vocé quer amizade
Tenha sempre um inimigo
Acabe com a desigualdade
Mas o que queremos dizer
Veja bem sem o véu
amizade € coisa de Deus
Mas ela nio cai do céu
Mas o que queremos dizer

E que a amizade no fundo
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E a luta do homem no mundo.

A luta do homem no mundo (Idem, p. 107).

A morte de Espiridido Filho confirma a impossibilidade do transito entre as duas
classes, por meio da politica de compadrio, ou seja, o Espiridido, filho de Alvimar,
trabalhador pobre, ndo poderia assumir o lugar ou posar ao lado de seu padrinho rico.
Nao ha mobilidade social. Do ponto de vista simbdlico, a morte desse personagem

desmascara a ideologia do favor.

De Machado a Vianinha: o elo da tradicdo negativa

De acordo com o argumento desenvolvido no subcapitulo 1.6, essa peca encerra
o ciclo que nomeamos como o momento decisivo da formagdo, em chave negativa, do
teatro brasileiro. Para dar o salto de qualidade em sua producdo dramatirgica, Vianinha
tomou a providéncia de transformar em técnica de trabalho e forca produtiva deliberada
(Schwarz, 1999, p. 46) o aprendizado com as obras anteriores dos demais escritores e,
também, com suas pecas precedentes. O processo de acumulagdo estética que o
dramaturgo empreendeu permitiu-lhe elaborar nesta obra um ponto de vista critico sobre
a dindmica do capitalismo num pafs periférico, configurando nossa singularidade numa
dimensdo universal. O feito € compardvel, em termos de apreensdo critica em forma
estética da experiéncia brasileira em curso, ao que Machado de Assis fizera no século
anterior com o romance: em ambos os casos, € subvertida a tradi¢do ilustrada das
formas literarias empenhadas na consolidagdo de um projeto de elite para o pafs, na
medida em que as obras testemunham, em perspectiva anti-sist€mica, a inviabilidade da
formacdo da nagdo num pais com a estrutura social cindida e em processo acelerado de
segregacdo, como legado da ordem escravocrata.

Do ponto de vista do poder de intervencdo da obra no debate sobre a praxis da
esquerda naquele contexto, podemos afirmar pela andlise do texto dramatirgico que
Vianinha tece uma critica radical a esquerda brasileira ao acusar a cegueira generalizada
para as especificidades locais da dominacdo®. O salto que Machado soube elaborar com

Memdrias postumas de Brds Cubas foi operado agora pela linguagem teatral, guardadas

38 . P ‘o = ~ N

Os trabalhos de Caio Prado Junior, Clovis Moura, entre outros poucos, sdo exceg¢des que fogem as
diretrizes gerais da esquerda para a época, porém ndo obtiveram impacto expressivo na discussdo sobre
estratégia, tticas e, por conseqiiéncia, nos encaminhamentos préticos da luta.
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as 6bvias diferencas de contexto, de linguagem e das obras, num momento decisivo para
o amadurecimento do teatro brasileiro e para os rumos do pais. Em outras palavras, a
desaten¢do da esquerda para a media¢do que a ldgica do favor cumpre como fator de
manuten¢do e equilibrio da desigualdade da sociedade hierarquicamente dividida em
classe como a brasileira, inserida em condicdo periférica no sistema capitalista, tem
relacdo direta com a aposta na estratégia etapista, de revolu¢do democritico burguesa
como um passo para a revolugdo socialista, sendo a alianca de classes entre burguesia
progressista e operariado o método para aplicar a resolucdo de cartilha. O poder da peca
reside em sua capacidade de demonstracio da forga regressiva de tal aposta, e na
intencdo de fazer com que seu publico reflita sobre a profundidade da dominacdo de
classe.

Assim como Revolugdo na América do Sul, Os Azeredo mais os Benevides tem o
mérito estético de apreender contradi¢des e formular esteticamente impasses estruturais
do paifs, e em razdo disso antecipar desdobramentos do processo social em curso, a
saber, respectivamente: a contra-revolu¢do em andamento, ou seja, o golpe, no caso da
peca de Boal; e, na peca de Vianinha, a ndo mais necessidade de incluir, sequer
retoricamente, as classes populares no projeto de pais da classe dominante, ou seja, o
literal abandono do povo, formalizado no enredo como a expulsdo dos colonos das
terras arrendadas para a plantagdo de cacau. Essa é uma caracteristica da arte como
forca estética produtiva: dialeticamente, a forma é conteido social sedimentado ao
mesmo tempo em que a forma, por organizar a matéria social, pode engendrar novos

L1 39
conteddos™.

3 Na concep¢io hegeliana, segundo Lukdcs: “O contetdo ndo é mais do que a mutagdo da forma em
conteudo, e a forma ndo é mais do que a mutagdo do contetido em forma” (1977, p. 210).
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7 — O impasse de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come

A peca Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come foi escrita por Oduvaldo
Vianna Filho e Ferreira Gullar em 1966, em trabalho coletivo em que participaram
também Armando Costa, Denoy de Oliveira, Jodo das Neves, Paulo Pontes, Pchin Pl4 e
Teresa Aragdo, seus companheiros de grupo Opinido, serd nesse capitulo analisada do
ponto de vista da mediacdo entre processo social e forma teatral e, posteriormente, em
perspectiva comparativa com a producdo das pecas Quatro quadras de terra e Os
Azeredo mais os Benevides, de autoria de Vianinha, na fase em que atuou no Centro
Popular de Cultura (CPC).

O fato de o grupo Opinido ter surgido no momento seguinte ao golpe
militar de 1964, como resisténcia ao arbitrio, e tentativa de reorganizacio da experiéncia
em curso de politizacdo da producdo cultural na fase pré-golpe, com o CPC
(DAMASCENO: 1994, p. 153), exige do olhar da critica que o trabalho iniciado seja
analisado sempre a luz do processo em andamento antes da manobra reaciondria que
pds fim a articulacio entre classes populares40. Segundo Costa: “Na esteira dos seus
antepassados alemdes dos anos 30, durante a ressaca que se seguiu ao golpe de 1964,
nossos jovens artistas de esquerda renovaram a proeza de transformar a luta (passada)
em mercadoria a ser consumida como seu sucedaneo (no presente).” (1996, p. 112). A
nosso ver, a andlise da peca confirma a procedéncia do argumento.

Ao comparar as duas primeiras pecas do grupo Opinido, Show Opinido e
Liberdade, liberdade com Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, Betti (op. Cit.,
pag. 176) avalia que as primeiras estabelecem uma comunicagdo direta com o publico,
porque levam o palco a exemplificar a acdo modelar visada, enquanto a terceira peca
tem a caracteristica da atuacdo pela via indireta da sitira e da farsa, que trazem a cena o
que ¢ execrdvel e se deve evitar. As primeiras seriam marcadas pelo heroismo
idealizante, pela cumplicidade entre atores e espectadores calcada na imagem do artista
que ousa, na medida em que apresentar uma pega contra o arbitrio, assim como assisti-

la, constituia-se, para eles, num ato de contravengdo a ordem estabelecida. Com Roque

40" A interpretacdo dos fatos de Ferreira Gullar é emblemética de certa miopia para os lacos de classe
recém articulados e prematuramente rompidos entre intelectuais, artistas, estudantes, operdrios e
camponeses: “O trabalho p6s-CPC tinha outro conteido: éramos agora um grupo voltado para a
resisténcia a ditadura. J4 ndo tinhamos aquela ilusdo de fazer um teatro para o povo, para a classe
operaria. Queriamos um teatro de resisténcia, que atingisse a classe média, os estudantes e os setores de
oposi¢do” (in MORAES, p. 178).
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ndo temos a figura idealizada do herdi. Entra em cena um protagonista que vive ao
sabor das circunstancias e se vé€ frequentemente acuado por elas.

A peca de Vianinha e Gullar teria como conseqii€ncia esperada da sitira e da
farsa, o riso, decorrente do distanciamento. Segundo Betti, a representacdo da alegoria
do bicho, como figuracdo do impasse, “faz supor, por parte do piblico, uma recep¢ao do
texto capaz de complementar-lhe o significado, injetando-lhe, no nivel simbdlico, os
dados de referéncia concreta passiveis de censura ou certamente censurdveis dentro
daquele momento histérico” (op. Cit., p. 172). “O fato de trabalhar na linha da alusdo e
da sugestdo dd ao publico a consciéncia de estar integrando e complementando o
circuito significativo do texto, transmitindo-lhe a sensacdo de estar intervindo na
realidade mais intensamente do que possivel dentro das circunstancias” (ibidem).

O critico Yan Michalski publicou na época da estréia da peca entusiasmada
critica no Caderno B do Jornal do Brasil, dando énfase a “extraordindaria variedade de

meios usados” pelos autores na estruturacao do espeticulo:

Os ingredientes usados no preparo da ‘salada’ sdo numerosissimos: romance de
aventuras, literatura de cordel, sdtira de costumes, sdtira politica, farsa rasgada,
comédia poética, commedia dell arte, comédia a la Feydeau, comédia non sense,
musical. Mas a salada é gostosissima, e o tempero foi preparado de maneira tdo
adequada que o sabor de nenhum dos ingredientes destoa dos demais, nem se impde
abusivamente aos demais. Este tempero consiste num angulo de constante charme e
humor sob o qual os acontecimentos sdo vistos — charme e humor genuinamente
brasileiros, pois baseados, em dultima andlise e de acordo com uma tradi¢do
autenticamente nossa, na glorificagdo de um certo e simpatico tipo de falta de carater

e de marotice (apud MORAES: 2000, 212).

Ap6s a cangdo inicial entoada em coro pelos atores da peca, em que a alegoria
do bicho é enunciada, somos apresentados ao personagem Bras das Flores, que trava
uma conversagdo ressentida com a terra, que ja ndo produz como antes. No decorrer da
peca somos informados que a solucdo do problema agricola seria a constru¢do de um
acude nas terras do coronel Félix Honorato, promessa sempre refeita com as elei¢des
mas nunca efetivada. Esse descuido dos governantes com as promessas nao cumpridas
ao coronel serd a mola propulsora que movera o personagem Honorato para o rumo da
politica. Um interesse aparentemente justificado, na medida em que o latifundidrio

estaria, também ele, excluido dos centros de decisdo, ainda que movido pelo desejo de
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garantir seus interesses e nio propriamente o do bem publico. A improdutividade da
terra, a falta de infra-estrutura para escoar a produgdo e a distincia da fazenda em
relacdo aos centros urbanos demarcam a condi¢do de isolamento do espaco em que o
primeiro ato da pega ocorre.

Roque, o protagonista, encarregado do fazendeiro, deve transmitir a noticia a
Brés das Flores de que ele foi despedido porque vendeu algoddo escondido, e foi
delatado por seu comparsa, Joca Ramiro. Brés justifica seu ato como uma agdo de
insubordinacdo em defesa da prdpria sobrevivéncia, colocada em risco pela terra
improdutiva e pela falta do acude prometido. O acude € uma projecdo de expectativas
que une dominante e dominados, como se a melhor condicido de produgédo fosse tornar
menos iniqua a reparticdo da renda entre proprietirio e empregados. Vale lembrar que
em Os Azeredo mais os Benevides a expectativa em torno da barragem cumpre papel
semelhante. No limite, € como se a passagem do subdesenvolvimento para a condicdo
de pais desenvolvido fosse uma questdo de infra-estrutura, racionaliza¢cdo comoda para
as prerrogativas desenvolvimentistas que tinham como pressuposto a alianca de classes,
criticada na peca de 1963, e aguardada, sob nova roupagem, na peca em questao.

O que chama aten¢@o de antemao € que a relagdo de amizade da dupla Roque e
Brés € mediada pelos interesses individuais e pelas titicas de sobrevivéncia em um meio
precério. O jogo de interesses € algado a primeiro plano, em detrimento da solidariedade
entre trabalhadores diante da exploracdo a que estdo submetidos. No limite, ndo ha
perspectiva de acdo organizada contra o patrao.

Entretanto, a cumplicidade entre os oprimidos se manifesta em momentos como

o seguinte (1966, p. 09):

Roque — Vender algodao t4 certo,

mas com Ramiro € que néo...

Bras das Flores — Sempre agi bem a contento,
que culpa tenho se o Diabo

veio soprar no meu ouvido?

Roque — Culpa de ser mal atento.
Resvalar, pode; ndo pode

é ndo ser bem sucedido.

Didlogo com a tradi¢do
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A dupla Roque e Bris das Flores € herdeira da tradi¢do do teatro popular da
dupla coOmica composta pelo protagonista e pelo escada. Em 1957, Ariano Suassuna se
consagraria como um dos principais expoentes da dramaturgia brasileira com a pega
Auto da Compadecida, cuja dupla Joao Grilo e Xic6 tornou-se famosa nos palcos, no
cinema e na TV*", Roque e Bris assumem a funcido dos compadres do teatro de revista,
que costuram as cenas dos trés atos, transitando por diferentes grupos de personagens,
que correspondem a classes sociais distintas.

Brds opera como o personagem escada, afetuoso porém oportunista,
companheiro porém individualista, ousado porém covarde, calculista embora vitima de
mudangas alheias ao seu planejamento, e desses jogos de contraste extrai sua graca.
Bras assume também, em determinados momentos da pecga, o papel de narrador das
acdes, com dominio do passado e do futuro da histéria, como no seguinte trecho do

segundo ato (1965, p. 99):

Bras das Flores — Bom, e para os cavalheiros
que no correr do espetdculo
perguntam a toda hora
“Hein? Que aconteceu agora”?
“Que foi mesmo que ele disse?”

“Nao ouvi direito, ora”

*! No artigo “Do cendrio histérico e teatral 2 proposta de Ariano Suassuna” Irley Machado afirma que “a
obra de Ariano Suassuna antecipou-se a corrente nacionalista dos anos [19]60” (2005, p. 68). A titulo de
mapeamento das pecas teatrais anteriores que abordaram a realidade nordestina, segue reflexdo da autora
sobre a razdo pela qual Suassuna teria se antecipado a corrente nacionalista dos anos 1960:

“Na época, Dias Gomes quis mostrar este universo nordestino, assolado pelas secas, bem como a
fé deste povo. Em obras como “O pagador de promessas”, “A revolucdo dos beatos” e “O Santo
Inquérito”, Dias Gomes denunciou, entre outras coisas, a impossibilidade de comunicacdo entre os
valores do sertdo e os da metrépole. Jorge Amado também o fez. Com suas obras, como “Veredas da
Salvag@o”, tentou mostrar a permanéncia dos elementos arcaicos na fé do homem brasileiro interiorano.
Nao se pode esquecer, ainda, que Jodo Cabral de Melo Neto, com seu auto de natal “Morte e Vida
Severina” denunciou esse severo destino, andnimo, coletivo, com a vida e a morte dolorosa de toda uma
populagdo. Entretanto, a linguagem cénica adotada por esses autores estava longe de ser uma linguagem
popular. Era uma linguagem intelectual, carregada de um propésito politico, num grau dificil de ser
entendido pela “massa”. Assim, eles nem sempre conseguiram atingir o povo, sujeito e objeto de suas
obras” (op. Cit, p. 68).

Independente da andlise especifica de cada obra mencionada, é importante relativizar o
comentdrio que atribui a suposta erudicio da linguagem e a densidade do propésito politico a
responsabilidade pelas obras ndo terem atingido o povo e serem entendidas pela “massa”. Essas
producdes ndo fugiram ao esquema do teatro comercial, cujo ptiblico se restringia a elite e a classe média.
Essas pecas ndo foram inseridas nos repertérios dos CPC’s e de outros grupos de teatro que se
apresentassem para o povo, logo, a andlise de recepcdo ndo poderia ser efetuada sem levar em conta a
condicdo do teatro como meio produtivo naquele momento.
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“Nao compreendo essa peca,
saio e te espero 14 fora”.

A esses agitadores

vou dar uma explicacdo

sem nada aumentar no ingresso,
simples bonificacdo.

Pois bem, depois desta cena
de mui alta sacanagem
prosseguimos a viagem
viemos aqui pra Usina,

a Usina Requido,

famosa... e melhorou muito
a minha situagdo

pois sou amigo de quem
papa a mulher do patrao.
Mas José Porfirio vai
aparecer e de novo

teremos complicag@o.

Segue a peca com mais uma

cena de fornicacao.

Roque é empregado do patrdo, porém ndo na condicdo de simples trabalhador
rural, mas como jagunco, responsdvel pela mediacdo entre o coronel, dono das terras,
com os trabalhadores arrendatérios. Sua proximidade maior explica-se pela condi¢do de
Roque como possivel filho bastardo do coronel — “Coronel [a Roque] — Bastardo,
enjeitado, seu filho do povo!” (op. Cit., p. 19) —, alguém que merece um tratamento
diferenciado e € cobrado por isso: fidelidade e subserviéncia em troca da posicdo de
poder mediador. Roque ndo serd um patrdo, tdo pouco serd o povo. Novamente, a
presenca da mediagcdo do favor a arbitrar a relacdo entre o proprietdrio e o agregado
assalariado. Porém, com a diferenca da maior proximidade do proprietdrio com a esfera
do poder, ou, da ordem. Se comparada com Os Azeredo mais os Benevides, a posi¢do de
Roque seria semelhante a de Miguel, e ndo a de Alvimar.

Betti sugere que Roque seria um picaro: “um herdi sem cardter consistente, que,
precisamente por isso, acaba defrontando-se com situagdes altamente representativas do
impasse” (1997, p. 174). Porém, cabe considerar que diferente dos romances picarescos,
nessa obra teatral o protagonista ndo € o narrador de suas aventuras. O coro, em geral,

assume essa funcdo e, com freqiiéncia, o procedimento épico dos personagens
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anunciarem ou comentarem ao publico os acontecimentos cumpre também a funcdo
narrativa.

Contudo, Roque guarda algumas caracteristicas do picaro que cabem ressaltar: é
de origem humilde e irregular — acha que € filho do matador Quinca Bonfim mas o
coronel informa ao final que ha grande chance dele ser seu filho bastardo — comeca a
peca empregado como jagunco do coronel, mas depois de se envolver com sua filha
foge para ndo ser morto, e passa por uma série de situacdes que abalam sua ingenuidade
inicial, sem com isso extinguir essa caracteristica do personagem. Na luta pela
sobrevivéncia aprende as artimanhas do jogo politico, principalmente depois de ser
transformado involuntariamente em her6i popular pelo candidato progressista Jesus
Glicério. Como picaro, Roque vive ao sabor da sorte e aprende com a experiéncia, tanto
que ao final boicota a manobra de Nei Requido e do coronel Honorato para té-lo aos
seus lados na disputa eleitoral.

Segundo os autores da pega, no texto de apresentagcdo: “O discernimento ndo é
fruto da imparcialidade; € fruto da necessidade, da a¢do, do trabalho. O discernimento é
a conquista de Roque, o personagem central, conquista que acabaria lhe custando a vida,
ndo fosse a peca, quase sempre, uma comédia” (1966). Com efeito, o percurso que
Roque desenvolve durante a peca é um processo de tomada de consciéncia em relagio
as caracteristicas da condicdo de exploracdo e manipulacdo a que os pobres sdo
submetidos. Esse movimento da estrutura narrativa se assemelha aquele da peca A Santa
Joana dos Matadouros (1929-1931), de Bertolt Brecht, em que a personagem Joana
Dark progressivamente toma consciéncia da dindmica destrutiva do capital na medida
em que estabelece contato com os trabalhadores e com os empresdrios, e passa a
perceber criticamente, inclusive, a acdo conservadora que desempenhava como
integrante do exército dos Boinas Pretas. Trata-se de reaver o modelo da tomada de
consciéncia que fora descartado por Vianinha em Os Azeredo mais os Benevides, em
prol da andlise das conseqiiéncias das relagdes de favor do ponto de vista de suas
vitimas. A questdo que se coloca com a retomada do modelo da tomada de consciéncia é
a de sua viabilidade, que pode ser aferida por meio do nexo dialético entre forma
estética e processo social.

Roque comega a peca como encarregado do coronel, e por um desenlace
amoroso mal sucedido foge e passa a viver da malandragem até tornar-se empregado de
Requido. Na usina ele ingenuamente busca interceder em favor dos trabalhadores contra

a chegada dos corumbas, e é ludibriado pelo cinico e convincente argumento do
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senador, em favor da mao-de-obra barata dos retirantes. Ao perceber o efeito pratico da
contenda, a demissao sumaria de Rodrigo, um dos lideres, ele toma as dores do colega e
retornam ao ataque aos corumbas. Entretanto, ao reconhecer nos retirantes um antigo
conhecido, Joca Ramiro, Roque quebra a intencdo de ndo deixar nenhum corumba
passar e leva Ramiro para o barracdo. Brds aproveita para chamar os demais e o saque
ao armazém se generaliza. Em conseqii€ncia, Roque é punido com a prisdo e dela sai na
condicdo de herdi popular, evocado por um candidato que defende a Reforma Agréria e,
com fins eleitorais, transforma o protagonista num martir da causa. Essa transformacéo
ocorre sem que Roque perceba o que acontece, ele torna-se um herdi sem consciéncia.
Essa posi¢d@o o coloca no coragdo das tramas de poder do jogo eleitoral, e por efeito de
comparagdo das propostas de Glicério com a postura do coronel e do senador, Roque
abandona seus compromissos com 0s poderosos em apoio a campanha que tem como
lema “Terra para quem nela trabalha”. Entretanto, Roque ji estd por demais envolvido
como joguete nas maos dos poderosos, € sua participagdo na campanha passa a ser
manipulada por Requido. Ao perceber sua condicdo, Roque tenta fugir, mas sua
reclamacgdo para Brds € por este transformada num ato de comicio em apoio a Glicério.
Mais uma vez a potencializacio politica de sua percep¢do ocorre de modo alheio a sua
vontade. Por fim, dos trés finais encenados como possibilidades de desfecho da peca,
naqueles em que o protagonista poderia agir conscientemente em defesa da Reforma
Agréria, a trama da histéria é alterada contra a sua vontade, seja pelo poder judiciario,
seja pelo golpe do restabelecimento do regime mondrquico.

Ao analisar o que nomeou como caracterizacdo romantica do heréi, o critico
Luis Carlos Maciel compara o protagonista da peca com o protagonista do romance
Tom Jones, de Henri Fielding, romance que o grupo Opinido declarou na apresentacdo
da peca como uma das principais fontes inspiradoras da obra. Em sua opinido seria
“inevitavel que a impetuosa autoconfianca de Tom Jones , transposta para Roque, se
reduza a um tratamento roméantico da malandragem” (apud. DAMASCENO, p. 192).
Segundo Maciel, a malandragem de Roque teria um sentido especifico: “para os nossos
autores populares, a malandragem é além de toda divida o méaximo de consciéncia
possivel em nosso tempo” (ibidem, pag. 192).

Com efeito, depois que Roque e Bras fogem da fazenda do coronel, eles perdem
0s empregos que garantiam o seu sustento, e passam a viver de artimanhas para extrair
dinheiro dos ricos e dos pobres: se disfarcam de cego para pedir esmola, Roque chega a

propor a Quinca Bonfim que ambos assaltem um mercado como forma de evitar sua
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morte e resolver o problema financeiro do matador, no ato seguinte ele passa a fazer do
sexo com Zulmirinha um modo de garantir o sustento seu e de Brds, como empregados
da usina, e depois que o protagonista foi alcado a condicdo de herdi popular pelo
candidato progressista Jesus Glicério, aceita os convites do coronel e do senador para
aderir as suas campanhas, a0 mesmo tempo, extraindo dinheiro de ambos sem que
nenhum deles saiba do acordo com o outro. Roque e Brds podem ser, portanto,
considerados malandros, em funcdo da posicdo social em que se encontram na
estratificacdo da piramide social brasileira — a saber, a dos homens livres dependentes
dos proprietdrios donos dos meios de produgdo —, e por meio de suas artimanhas, entre a

ordem e a desordem, garantem sua sobrevivéncia.

Dialética regressiva da ordem e desordem via humanizacdo generalizada dos

personagens

Roque seria entdo uma espécie de anti-her6i protagonista de uma estrutura
narrativa equacionada por uma dialética regressiva da ordem e desordem, porque ndo
mediada pela violéncia determinante das relagdes sociais entre os segmentos de classe
abordados na peca. Em parte o esvaziamento da contradicdo de classes € resultado da
op¢do pelo tratamento da matéria brasileira em chave de comédia farsesca, como
veremos adiante, ao tratar de um de seus resultados com forte efeito de diluicdo das
tensdes de classe, a saber, a humanizacio generalizada, e algo piegas, dos personagens.

Contudo, embora Roque néo seja um heréi dramatico, com convic¢do profunda
de suas acdes, ele também nao se encaixa no perfil do herdi sem nenhum carater, na
medida em que como individuo, mas ndo como lider, acha justa e se interessa pelas
propostas de campanha do candidato Jesus Glicério — “Terra para quem nela trabalha” —
ao ponto de se envolver na passeata e abrir m@o das ofertas financeiras do coronel e do
senador. Roque €, ainda, uma espécie de malandro ingénuo, com senso de justica miope
para compreensdo da exploragdo das grandes massas e tomada de providéncia contra
essa situacdo, mas sensivel a exploracdo daqueles préximos a ele: se solidariza com
Brés das Flores quando ele é demitido, e procura trazé-lo junto em todos os momentos
em que ascende socialmente; com Quincas Bonfim na a¢do em que, durante a luta, o
matador lhe confidencia necessidades financeiras; e com Rodrigo quando Requido o

demite da usina.
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Brias das Flores, entretanto, ndo padece da mesma ingenuidade. Sua relacdo com
Roque ¢ parasitdria: nos momentos de apuros, em que ambos sdo perseguidos, Brés se
separa do protagonista e procura se vincular a ele quando pode tirar proveito pessoal,
como na cena em que Roque consegue emprego na usina via Zulmirinha, quando Roque
pede vantagens financeiras para apoiar a candidatura do coronel e do senador, € no
momento em que torna-se escritor registrando em cordel a vida “herédica” de seu amigo
Roque.

Esse tipo de personagem, do escada “agregado” ao protagonista ja estava
presente na pecga anterior de Vianinha, na figura de Gongalinho, que assim como Bris,
recebeu do dramaturgo certas atribui¢des narrativas, além do cariter parasitario. Nessa
peca, porém, esse tipo assume maior projecdo na trama, na medida em que € decisivo
para a espetacularizacdo da vida do protagonista.

Apesar de “gostar” do empregado Bras das Flores, o patrdo o despede para dar
exemplo aos demais, sinal que a relacdo patrdo/empregado ndo deixava de ser tensa,
porém, a acdo de insubordinagdo era individual. A despedida de Bras abala
emocionalmente o coronel, por ser ele “bom trabalhador e bom violeiro”. Esse
procedimento de humanizacdo de todos os personagens, sejam eles das camadas de
baixo ou de cima da escala social, corrobora com a dilui¢do dos conflitos de classe na
peca, e de certa forma sugere que, via metafora do impasse, continua a prevalecer a tese
do partido comunista brasileiro de alianga ampla, agora ndo mais contra o imperialismo,
mas em resisténcia contra a ditadura e em defesa da democracia*’. Ou seja, a
horizontalizacdo da humanidade dos personagens diz respeito a uma solugdo formal
para um projeto que, a despeito do golpe, ndo abandonou sua diretriz de conciliagdo de

classe.

Comicidade como exigéncia mercantil

2 A resolucdo politica do comité central do PCB, de maio de 1965, reconhece que o partido adotou, até
1964, “uma falsa concep¢do, de fundo pequeno burgués e golpista, da revolucdo brasileira, (...) que
admite a revolucdo ndo como um fenémeno de massas, mas como resultado da acdo das ctpulas ou, no
melhor dos casos, do partido”. E indica o rumo da luta em defesa da redemocratizacio, em que o partido
deverd assumir uma posi¢do de vanguarda na luta contra a ditadura (MORAES, p. 191). Apesar da
autocritica da leitura do partido na fase pré-golpe, a postura do PCB permanece conciliatéria apds o
golpe, obviamente ndo com os golpistas, mas com todos os segmentos interessados no reestabelecimento
da democracia. O artigo de Vianinha “Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém”, publicado em
1968, exemplifica no ambito teatral o significado dessa proposta de alianca.
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Na apresentacdo da peca “O teatro, que bicho vai dar?”” o grupo Opinido defende

suas opgoes:

(...) As pessoas sdo uma coisa, estdo enquadradas ali, dificilmente podem sair. Mas
dificilmente podem ficar. Se tentarem sair, o bicho pega; se tentarem ficar, o bicho
come. Cada vez que podem agir livres — todos sdo iguais (ndo idénticos) — sdo
humanos, ridiculos, belos, ternos. Poucas vezes, porém, podem agir assim. Todos,
também, sinceramente, defendem suas razdes, acreditam nelas até a perplexidade. A

capacidade que as pessoas t€m de abandonar suas aspiragdes, de serem como é

[¢N

necessdrio, ¢ dolorosa e bela. N6s a fizemos engracada, porque a peca
demasiadamente horizontal e ficaria extremamente cruel, até o insuportdvel, se ndao

fosse feita em chave de comédia (1965).

Como a humanizacio dos personagens ocorre pela via cdmica, personagens de
classes populares sdo por fim tratados com certa complacéncia, quando o momento
exigia rigor na andlise, e personagens das classes dominantes tornam-se simpaticos e
quase inofensivos antagonistas, com mais €énfase aos seus vicios pequeno-burgueses —
que se estendem aos personagens explorados — do que as suas tdticas para acumulagdo
de capital e expansdo do poder politico.

Vale destacar ainda o traco mercantil que orientou a op¢do dos autores da obra
pela comédia, determinado pela suposicdo dos critérios de gosto do publico, no seguinte
trecho do texto de apresentacdo da peca : “Noés a fizemos engracada, porque a peca €
demasiadamente horizontal e ficaria extremamente cruel, até o insuportivel, se ndo
fosse feita em chave de comédia”.

A relacdo de Roque com Mocinha, mal vista por ser ele empregado do patrdo e
ela filha do coronel, e também porque, do ponto de vista de Honorato, eles podem ser
irméos por parte de pai, € uma das tramas permanentes da peca. Embora Roque seja um
personagem mulherengo, ele aparenta guardar especial afei¢cdo por Mocinha. Ao mesmo
tempo, a excitacdo dessa relacdo provém do fato da consumag@o matrimonial ser uma
aventura impossivel. Quando Roque e Mocinha fazem sexo pela primeira vez, sua
reacdo ¢ de reconhecer o feito ousado, encarado como uma espécie de afronta a
hierarquia consolidada, por isso ele sente necessidade de espalhar a noticia (1966, p.

44):

Roque — Ai, Deus ndo posso contar

E ninguém pode saber,
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se o Coronel escutar,

tou pertinho de morrer.
Mas eu preciso falar.

A quem conto meu segredo,
a minha felicidade?

A quem fago ter inveja?

Em quem desperto saudade?

Mas, ele sabe do risco que é contar o ocorrido. Apesar da possivel afeicdo que
possa nutrir por Mocinha, como a ac¢do tem no feito social parte do seu prazer, ela ndo
se basta em si. A rebeldia de Roque, entretanto, manifesta-se como um impulso
resignado, ele sabe que ndo pode confrontar o patrdo em nome do amor e tem

consciéncia de que a conseqiiéncia por seu ato pode ser a morte:

Roque — (...) Onde meti o nariz?
Ela ¢ filha do patrdo
e eu sou filho dum jagunco.
Filho de Quinca Bonfim!
Ah, cachorro, cachorrio!
S6 sabes € domar burros,
ndo domas uma paixdo?
Nao sabes ser pobre, nio.
Mereces levar uns murros.

Vai preparando o caixdo (ibidem, p. 43).

Mocinha, por sua vez, ndo manifesta nenhum grande drama por ter que aceitar o
casamento politicamente arranjado por seu pai com Fortunato, filho do senador. Pelo
contrdrio, resignada as leis do matrimonio das oligarquias ela age no terceiro ato com o

cinismo de quem sabe tirar vantagem de sua condig¢do reificada (ibidem, p. 136):

Mocinha — Estou tao feliz, amor
Se o Senador for eleito,
Eu vou ser a esposa do
filho do Governador.
E quase a primeira dama.
Poderei ter quem quiser
Dormindo na minha cama.

Nao vai ser 6timo, Roque?
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No primeiro ato acontecem dois dos cinco quiproquds da peca. O primeiro
envolve Mocinha, Roque e Honorato, e a acdo se desenvolve a noite, na parte externa da
casa, perto do banheiro. O segundo ocorre na feira, e envolve Roque, Brds das Flores,
Z¢ Porfirio, o prefeito e Quincas Bonfim, além da massa de retirantes. Esse € o primeiro
momento em que os retirantes aparecem na pe¢a, em transito, fugindo da seca e
dependendo do assistencialismo. Sdo exército de reserva e garantem a exploracdo de
mao-de-obra barata. O ponto de vista dos retirantes € conformista: a seca é a

responsdvel pelo desemprego e o assistencialismo do governo torna-se a unica

alternativa (ibidem, p. 57).

Mulher 1 — Diz que aqui nessa cidade
Tem farinha do governo
Pra dar pra necessitado

Confiar em Deus, vizinha.

Mulher 2 — Em Deus e nessa farinha

Me desculpe se € pecado.

Roque e Bras ndo estdo entre eles, fingem ser cegos e pedem esmola, até o
momento em que sdo descobertos, quando disputam a carteira que Z¢é Porfirio deixou
cair enquanto discursava para arregimentar trabalhadores para a Usina. Os dois sdo
linchados pelo povo, estimulado por Z¢ Porfirio. Numa seqiiéncia cdmica, com direito a
pausa para confraternizac¢do de natal, o matador — que assumiu o oficio por ser esse mais
lucrativo do que a labuta de vaqueiro — dispersa a multiddo, salva Roque para depois
descobrir que ele é sua proxima vitima. Apds lutarem, Roque mata Quincas Bonfim e
descobre que executou aquele que achava ser seu pai. Essa descoberta tragicomica
encerra o primeiro ato. Prado assim avalia a primeira parte da peca com o elenco
original do Opinido: “E um primeiro ato magistral, comico e poético, ousado e terra-a-
terra, que daria prazer, imaginamos, tanto a um ator espontaneamente popular como o
foi no século passado Xisto Baia, quanto a um escritor erudito, capaz de elaborar em
termos modernos o folclore, como Mério de Andrade” (1987, p. 144).

A opinido do critico € menos simpdtica para os dois atos seguintes da peca:
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Os atos seguintes, sem manter a graca, ndo mantém o mesmo impeto. O segundo é
um Feydeau cabloco: senhores em trajes menores trocando de quarto a noite num
hotel de passagem. O terceiro, trazendo ainda mais a acdo para o ambito citadino, cai
na sdtira politica, tornando a contar a histéria do herdi ingé€nuo, inconsciente de sua
forca, dominado por deputados e senadores corruptos, incapazes de transformar em
verdadeira revolta popular a onda demagdgica cristalizada em torno de sua
personalidade. E engracado, ndo hé divida, mas sem o sabor da novidade: ja vimos
muitas vezes, dentro e fora de nossos palcos, a farsa da exploragdo politica. O enredo
complica-se, enovela-se mais do que o necessario (o que é sempre sinal de exaustio),
passando a viver a peca das invencgdes cOmicas marginais, felizmente abundantes, e
desses esplendidos achados de linguagem, propiciados pelo verso, que sdo a nota
mais constante do texto. Aparece até, como gag, “o préprio Napoledo himself” (como
diz o programa) — mas a verdade é que o fildo nordestino inicial prometia muito mais

do que meros ludismos como esse (idem, ibidem).

No segundo ato o foco passa das terras do coronel para a pensdo, espaco de
encontro dos antagonistas, do qliiproqué sexual durante a noite, e do reaparecimento de
Roque e de Brés, agora como agregados de Nei e de Zulmirinha, em conseqiiéncia da
empatia e atragdo fisica que a mulher de Nei Requido passa a sentir por Roque,
correspondida por ele de modo oportunista.

As posicoes de Nei Requido assumem o ponto de vista cinico da elite que se
vitimiza ao enaltecer o empenho de seu oficio de classe empregadora como uma boa
acdo feita aos pobres, omitindo o grau de exploracdo a que submetem os trabalhadores.
Requido é dono de usina e senador, ligado a politica de forma mais umbilical do que o
coronel Félix Honorato, que representa com seus discursos um ponto de vista da
oligarquia rural atrasada, com grandes extensdes de terras, porém avesso ao
investimento em tecnologia sob o argumento de que a distincia de suas terras
compromete o recurso investido, e arredio a postura mais ativa no admbito da politica
eleitoral. Enquanto a cultura do algoddo aparece na peca como comprometida pela
auséncia de politicas de investimento, o setor usineiro aparece como altamente
competitivo, e dependente da mao-de-obra migrante das terras algodoeiras.

A funcdo de mediador entre empregrados e patrdo que Roque desempenhava nas
terras do coronel ndo € mais possivelc nos dominios de Requido, pois Z¢é Porfirio ocupa
esse espaco. A desavenca do protagonista com esse personagem comega no primeiro ato
quando Roque e Bris tentam furtar-lhe a carteira. No segundo ato, Roque é levado por

Zulmirinha para as Usinas de Requido e Z€ Porfirio torna-se seu arquiinimigo, pois
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pressente o risco de perder o espaco de poder de que desfruta. E ele que joga Roque na
cilada de receber os corumbas no local em que os trabalhadores da Usina aguardam em
tocaia para expulsi-los. Brds interrompe a surra, ndo por coleguismo, mas por interesse,
ja que seu emprego com Requido depende de sua associagdo com Roque, e em seguida
os camponeses explicam qual a situacdo desencadeadora do conflito: com a chegada dos
corumbas, a mao-de-obra vai ser renovada com os mais velhos sendo despedidos
enquanto os corumbas trabalham apenas pela comida. Roque decide mediar o conflito,
tentando resolver o problema néo entre os trabalhadores, mas conversando com Requido

(ibidem, p. 112):

Roque — Vem comigo camarada.
Deixe a turma engatilhada.
Quero ser mico de feira

se ndo resolvo a parada.

A mediacdo nao funcionou e Rodrigo € demitido. Roque se solidariza e propde
que eles ataquem os corumbas. Durante o ataque eles descobrem Joca Ramiro entre
eles. Mais uma vez Roque se solidariza individualmente e leva Joca para se alimentar
no barracdo. Brds convida a todos os corumbas para segui-los. Nesse ponto sua agdo é
de personagem que interfere na acdo e de personagem comentador da acdo (ibidem, p.

119):

Bras das Flores — Vamos, vamos, gente. Tem

comida no barracéo.

Por favor, sim, meus senhores,
Prendam a respiragdo

Todos que tem bom olfato
Ndo sentiram no ar o cheiro

de uma bruta confusio?

A postura de Bras é ambigua: a intencdo de agitar a massa ocorre no mesmo
passo em que € prevista a “bruta confusdo”. No primeiro ato, a demissdo de Bris
ocorreu em conseqiiéncia da delacdo de Joca Ramiro.

O desfecho do saque ao armazém € a prisdao de Roque. O terceiro ato comega

com o protagonista na prisdo. Apds a auto-apresentacdo “dialética” do personagem
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carcereiro, Bréas visita Roque e lhe informa do rumo que a campanha eleitoral tomou
apds sua prisdo. A noticia se espalhou e o candidato “popular” Jesus Glicério algcou
Roque a condi¢do de herdi popular, simbolo da luta contra a opressdo, e por isso estd na
segunda posicdo, com Senador Furtado em primeiro e Nei Requido em ultimo,
exatamente por ser o mandante da prisdo. Bras lucrou com o encarceramento de Roque
porque escreveu um livro de cordel contando a histéria de “Roque Penaforte de
Murgel”. Note-se, de passagem, a atencdo para os modos de reificagdo da vida social
por meio da inddstria cultural, tema que se tornard um dos alvos principais da
dramaturgia de Vianinha apés a ditadura, ainda que nessa pe¢a se manifeste ainda mais
como sintoma do que propriamente como sinal da mudancga dos tempos.

Nei Requido e coronel disputam o apoio de Roque, que € libertado e colocado
num hotel, com todas as regalias. O quinto qiiiproqué acontece nesse hotel, quando
Roque ¢ visitado ao mesmo tempo por Mocinha, Zulmirinha, Honorato e Nei Requido.
Depois de acordar com ambos o apoio, e de extrair disso promessas de vantagens
financeiras, Roque aparece na passeata de apoio de Jesus Glicério, fazendo o gesto de
banana aos candidatos poderosos. Brds informa aos dois que Roque fora convencido

113

pela retérica de Glicério, “que nunca vira igual”’, e que abandonara as promessas
financeiras, enquanto Brds estaria ainda comprometido e interessado nas ofertas do
coronel e do senador.

O feito resulta em nova prisdo de Roque, “para novas investigacdes” segundo
informa a carcereira apaixonada por ele. Entre os poderosos inicia-se a negociacio
visando a unifo da direita para derrotar Glicério. A proposta de Requido é estabelecer
um candidato de consenso, o desembargador, por exemplo. Porém, o Senador Furtado
recusa, pois ainda estd em primeiro lugar, o que obriga Requido a mudar de tética:
investir na campanha de Glicério para que ele ameace Furtado e o faca capitular.

Depois de solto novamente Roque propde a Mocinha que ela fuja com ele, mas
logo em seguida apanha de jagungos e Requido lhe diz para ndo fugir e continuar
fazendo campanha para Glicério. O plano de fuga é cancelado pela ameaca e em
seguida, os mesmos capangas, agora contratados pelo coronel, espancam novamente
Roque, que recebe de Honorato a ordem de fugir, de ndo apoiar o candidato popular,
sob ameaca de morte.

Brds reaparece para novamente se escorar em Roque, e tenta convencé-lo a ndo

fugir e fazer campanha para Glicério. Mais uma vez, o destino de Roque € tracado por
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acdo de Bras, o autor da histéria em cordel de Roque, que também assume a fungdo

narrativa da peca (ibidem, p. 166):

Roque — Her6i € quem n@o tem sorte
para escapar. Mas tenho

chance e aproveito a hora.

Bras — Mas vocé tem de ficar.
Me acostumei a viver

assim de papo pro ar.
Roque — Qual € a estagdo mais perto?

Brés — Vocé € meu personagem,

s6 faz o que eu escrever.

z

A reclamagdo de Roque € transformada em comicio por Bras das Flores.
Glicério dispara na disputa eleitoral e Requifo vé seu plano se consolidar: sem dinheiro,
o coronel é obrigado a concordar com o inimigo e o candidato da direita unida passa a
ser o desembargador. Na falta do dote, Furtado desinteressa-se pelo casamento com
Mocinha e devolve a alianca, lembrando ao coronel a noite que sua noiva passou com
Roque, que ele antes tinha feito vista grossa. Roque foge com Mocinha e Bris, e é
perseguido pelos capangas a mando do coronel. E morto a tiros e ressuscita, alegando
que pega mal o mocinho morrer no fim (ibidem, p. 176).

No final, de espirito conciliatério em chave farsesca, o coronel decide entregar
as terras para Roque, revelando a ele que provavelmente € seu pai, com a condi¢do de
Roque ndo casar-se com Mocinha, ja que seria incesto. Bizuza entdo faz a revelacdo:
Mocinha é filha do desembargador. O coronel primeiro reage com raiva, mas logo
percebe que isso pode representar a construcdo do agude em suas terras, e morre feliz.

Roque, por fim, fazendo as vezes de “mestre de cerimonias”, informa (op. Cit.,

p- 178):

Roque — Bem meus senhores, nés vamos
terminando por aqui
que as nossas alegrias

duramente conquistadas
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se juntam dores recentes,

sem falar das que nos seguem
desde épocas passadas...

Para a pega ter um fim,
vamos mostrar trés finais.
Escolha o que achar certo,

o que lhe falar mais perto

ou da alma ou do nariz.
Mande as favas os demais.

Primeiro: final feliz!

O final feliz, ironicamente, é a permanéncia das relacdes de dominagdo, com
Roque no papel de coronel, Mocinha no de Bizuza e Bris no papel de jagunco de
Roque, informando que acabou de expulsar dois camponeses pelo mesmo motivo que
ele fora expulso, no inicio da peca.

No final juridico, a inten¢do de Roque de dividir as terras com os lavradores é
bloqueada por Bris, que aparece como juiz informando que ele ndo fard o que pensa
pois seu processo foi reaberto.

E no “final brasileiro” o candidato Jesus Glicério € consagrado vencedor da
eleicdo na recontagem de votos e a rddio informa a convocacdo de Roque para ajudar na

Reforma Agréaria. O anticlimax é novamente instaurado por Brds, que entra vestido de

guerreiro medieval, e finaliza a peca informando (ibidem, p. 180):

Bras — Venho da parte de sua
Majestade, Sua Alteza
Dom Requido, o Gentil,
dizer que foi restaurada

a monarquia no Brasil.

Como nos trés finais a Reforma Agriria e a efetivacdo da vitéria do candidato
Glicério ndo se concretizam, fica evidente que a alternativa “plural” das trés escolhas
ndo passa de mais um recurso coOmico da peca, j4 que naquele momento ndo eram
possiveis alternativas democraticas. Seja pela via do conservadorismo do poder
judicidrio, seja pelo golpe direto — aludido na metafora da monarquia instalada por Dom

Requido — os desfechos reiteram de certa forma o ocorrido no plano real.
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Desajuste historico e impasse estético

Ao analisar o significado do impasse e a possibilidade de sua superag@do, na peca,

Betti sugere a seguinte leitura (1997, p. 174):

E este, precisamente, o aspecto em que a analogia com a situacio do pais é mais
sugestiva: o impasse, enquanto impossibilidade de agdo, coloca-se a partir das
injuncdes do poder, ou seja, das manipulacdes de Honorato e Requido e da
ambigiiidade do procedimento de Roque. Assim, ele € um produto dos elementos que,
de alguma forma, se beneficiam do status quo.

O dado novo em relacdo a esse estado de coisas e que parece potencialmente conter
em si uma forca latente de transformagdo € a presenca do povo (trabalhadores e
retirantes), disposto a delegar a Roque a condug@o de uma luta pela posse das terras e

pela reforma agraria.

Se um dos critérios para analisar a proposi¢do do impasse € a correspondéncia
critica com o processo social em curso, cabe frisar o desajuste: a pe¢a toma como alvo
as negociatas e a corrup¢cdo da democracia parlamentar num momento em que esse
sistema ndo era mais vigente, para além de fragil aparéncia — regia a ditadura militar.

A possibilidade de organizacdo popular s6 vai aparecer como alternativa pela via
eleitoral, mediante a possivel vitéria de um candidato oriundo de classes populares, que
promete a realizacdo da reforma agraria. Essa possibilidade é somente narrada na peca,
aparecendo deslocada do foco dos acontecimentos, e o personagem candidato sequer
aparece. Nao ha mais a presenga no ar de uma possibilidade de insurrei¢do popular que
possa somar-se num quadro potencialmente revoluciondrio.

Apesar disso, Betti € enfética ao considerar que:

A sugestdo do texto € que essa mesma massa que permanece a margem das querelas
dos dominantes é o grande elemento de transformagao e de ruptura com o sistema em
vigor.

A capacidade intrinseca de mobilizagdo parece sugerir a existéncia de um potencial
de organizacio e luta — potencial este capaz de, uma vez agilizado, superar o impasse

e resolver o velho dilema aludido no titulo (ibidem, p. 177).
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Entretanto, o ponto de vista das classes populares ndo estd em questdo na peca
pelo viés do engajamento e da organizagdo. Glicério ndo é um personagem com
caracteristicas individuais, € somente uma ameaca distante, definida por sua palavra de
ordem “Terra para quem nela trabalha” sempre contrdria ao processo de acumulacio
primério de capital por meio da expansdo do latifindio, porém quando isolada,
facilmente manipulada por interesses populistas.

Por sinal, a transformacido de Roque em madrtir da causa e herdi popular como
providéncia para a candidatura de Glicério ascender diz algo sobre as taticas populistas
de disputa eleitoral: a solug¢do aparece da crenga na mistificacdo do personagem, e ndo
do trabalho de base. Enquanto a peca nos permite assistir de camarote as tramas dos
poderosos, ndo vemos contraponto da parte dos explorados. Os procedimentos épicos
sdo aplicados aos exploradores, e na contraparte temos um personagem popular,
construido com procedimentos do drama realista e da farsa, que lentamente toma
consciéncia individual da exploragdo, mas que pelos préoprios limites estéticos que lhe
dado sustentacdo, ndo avanga para uma compreensdo e tomada de providéncia coletiva.

Todavia, cabe ressaltar que na ambigiiidade do procedimento de Roque,
apontado por Betti, podemos entrever um movimento que sugere correspondéncia a
dindmica de aliangas de classe que o Partido Comunista Brasileiro defendeu antes, e
depois do golpe militar. Ao aliar-se com os dois contendores poderosos da disputa, em
atitude que se justifica sob o argumento da necessidade da sobrevivéncia, que anda de
par com a covardia daquele que ndo se julga capaz de enfrentar de frente o problema, e
extrai vantagens paliativas dos acordos que firma na condicdo subalterna, o protagonista
descreve o percurso ambiguo, que em ultima instdncia, marcou as posi¢des do PCB. A
alianca de Roque ao personagem Glicério, que ocorre apds o candidato ja4 mostrar ter
base popular, padece do mesmo trago oportunista: o abandono provisdrio da alianca
com os poderosos ocorre apds uma alternativa popular ter sido construida, alheia a sua
participacdo.

Aparentemente, seria uma peg¢a do contexto pré-golpe, porém, escrita apds o
mesmo. A peca procura resolver, enquanto sintese formal de seu processo produtivo,
por meio da cordelizacdo feita por Gullar da pega escrita por Vianinha, o problema entre
classes populares e artistas, tdo almejada pelo Centro Popular de Cultura, porém, num
contexto em que essa aliangca ndo pode mais ser resolvida no plano da socializagdo dos
meios de producdo. No limite, a falta de contato entre as classes pode ser percebida no

desajuste estético da peca.
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O impasse ndo € do pais, desse o caminho fora tragcado com o golpe. O impasse é
da classe média, publico ao qual a peca se destina, a despeito do desajuste reificado da
metéafora popular. Conforme Betti, a posi¢ao de Roque pode ser comparada a posicdo da
classe média brasileira. A pesquisadora evidencia os seguintes aspectos ao analisar a

analogia do protagonista com os setores ligados a essa classe (ibidem, p. 176):

(...) em primeiro lugar, a conivéncia do “her6i” com os mecanismos do poder, que
fora, alids, durante um bom tempo, a fonte de seus privilégios; em segundo, a
absoluta auséncia de qualquer perspectiva critica diante do presente, resultado de seu
natural hedonismo e acomodacdo; e, finalmente, a forma puramente circunstancial
pela qual ele é levado a posi¢do de lideranga, guiado pura e simplesmente pelo fluxo
natural dos acontecimentos (intensificacdo das pressdes sociais motivadas pela

exploragdo dos trabalhadores rurais e condi¢do subumana dos retirantes).

Do ponto de vista formal, a regra das rimas simples dos versos em redondilha
maior, em muitos casos exige do conteido que se adeque a forma, tornando-a um molde
hermético, e por isso previsivel. O recurso da versificacio do texto dramatirgico,
inspirado na literatura de cordel, associado ao apelo de recursos cOmicos caracteristicos
de determinada tradi¢do do teatro popular atua de modo a amenizar o conflito de classe.
Trata-se de uma solugdo formal do momento em que o nacional-popular passa a ser,
sem mais nenhuma contradi¢io, uma politica de conciliagdo.

Além disso, a freqiiéncia da comicidade extraida do procedimento de
sexualizacdo das relagdes sociais, sobretudo aquelas do protagonista Roque com as
mulheres dos poderosos, denuncia a preocupacio dos dramaturgos com o contato com o
publico, pela via nem sempre mais complexa. Quando a sexualizagdo das relacdes
torna-se um procedimento comico, que em funcio da repeticio constante, ndo guarda
mais organicidade com o rumo da narrativa, esse procedimento passa a funcionar como
chamariz de publico, respondendo a demandas mercantis de producdo do teatro
profissional. E o caso de indagarmos: nessa guinada regressiva dos procedimentos do
teatro épico, ja apontada por Costa (1996) ndo podemos entrever uma espécie de génese
de um formato que consagrou-se nos anos seguintes, no teatro primeiro e em seguida na
TV, sob o nome de besteirol?

Maciel avalia que “o uso excessivo do humor de banheiro” e o sentido da alegria
nascida da frustraco, que a peca procura transmitir constroi uma eficiente dindmica de

catarse, na medida em que os espectadores sdo vitimas da mesma frustracio — o
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desfecho do golpe — que a peca alegoriza como impasse: “[O bicho] tem cumprido uma
tarefa limitada mas importante: a de gratificar emocionalmente uma pequena burguesia
democritica machucada pela decep¢do e o sentimento de impoténcia” (apud
DAMASCENQO, p. 192).

Podemos considerar Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come como a
terceira tentativa de abordagem da questdo agréria de Vianinha, agora em parceria com
Gullar. Todavia, o foco ndo é exatamente esse, embora a propria expressdo ‘“Reforma
Agréria” apareca com mais freqii€ncia e concretude por meio da campanha de um
candidato popular para governador de Pernambuco, cuja palavra de ordem ¢é “Terra para
quem nela trabalha”. A diferenca fica por conta do procedimento de alegorizagdo do

impasse, cujo marco emblemaético é o golpe de 1964.

O Bicho €, na verdade, inapeldvel: ele ndo deixa margens a alternativas. Enfrentd-lo

requer a solucio radical que estd contida no préprio titulo. Nao se pode fugir ao bicho

z

e nem conviver com ele. Elimina-lo € a unica possibilidade, e o que a encenagdo
sugere € que, prestigid-la é, ja, potencialmente, um encaminhamento nessa direcdo

(BETTI: 1997, p. 172).

Conforme o argumento de Betti, o potencial critico da pega se efetivaria no
momento do contato da obra com o puiblico daquele contexto, marcado pela ditadura, o
que tornaria o ato comum para o publico da classe média de ir ao teatro uma agdo quase
subversiva. Porém, internamente a pe¢a ndo hd mais nenhuma alternativa representada,
pelo contrario, como vimos, as classes populares aparecem de forma distanciada, em
passeata de José Glicério, ou de forma fugaz, como na feira do primeiro ato, em que o
aspecto conformista e manipuldvel da massa desempregada € ressaltado.

No caso de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come poderiamos afirmar
que as questdes abordadas em Quatro quadras de terra e Os Azeredo mais os Benevides
ndo se fazem mais presentes, ou seja, a pe¢a ndo procura mais analisar as razdes da ndo
rebelido dos camponeses, dadas as condi¢des de miséria em que se encontram, e tdo
pouco qual seria a correlacdo de forgas no caso de uma revolta, pois no momento
histérico em que a peca é escrita essas condi¢cdes ndo existiam sequer no plano
hipotético, j4 que as principais organiza¢des camponesas, como as Ligas, foram
desmanteladas pelo aparato militar.

As duas primeiras pegas tinham como perspectiva de publico potencial uma

fragdo muito maior do que aquele restrito a classe média, vide a premiagdo e a utilizacio
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de Quatro quadras de terra na Cuba pods-revolugdo pelas brigadas de agitacido e
propaganda. Em contrapartida, a peca de 1966 ndo conta mais com a possibilidade de
um publico de classes populares. Nessa altura do campeonato, aquela idéia ufanista e
conciliatéria de povo como a unidade de todos os setores da nacdo interessados no
progresso do pais e na luta contra o imperialismo ja ndo fazia mais sentido, porque as
bases de sustentacdo da suposta unidade tinham sido rompidas.

Do ponto de vista tatico, o que talvez ndo tenha se perdido na tentativa reificante
de consolidar uma dramaturgia nacional e popular num momento em que tanto a nacio
como o povo ndo tinham mais perspectivas concretas de integragcdo, foi o empenho dos
dramaturgos em voltar sua artilharia para a explicitacdo do modo de pensar e de agir do
inimigo. Esse procedimento foi efetivado em véarios momentos da peca, por meio de
monodlogos de personagens poderosos ou por intermédio de conversas entre eles. Isso
acontece no primeiro ato quando Honorato expde em monélogo o modo como tornou-se
um grande latifundidrio da regido, e na conversa sobre a elei¢do entre o coronel e
Furtado. No segundo ato, a conversa entre Requido e o desembargador expde o cinismo
de classe do primeiro e o oportunismo do segundo. Em seguida, o coronel chega na
pensdo e reconhece o desembargador como seu amigo de colégio, para em seguida
relembrar em chave saudosista os procedimentos ilegais operados pelo desembargador,
quando exercia a fun¢do de juiz, para expandir as terras do coronel. E no final do
segundo ato, quando Roque se dispde a mediar o confronto entre os trabalhadores da
Usina e os corumbas intercedendo com o senador Requido, a resposta do usineiro parece
inspirada no industrial do mercado de carnes Bocarra, da peca Santa Joana dos

Matadouros, por vincular compaixao e faro de mercado (op. Cit., p. 112).

Nei Requido — Nao, meu filho, néo é José Porfirio, ndo.
Sou eu mesmo quem manda aceitar os corumbas.
Sabe donde eles vém? Donde veio, do mato,
das terras de homens como Félix Honorato.
Chegam aqui com fome, iguais sacos vazios.
Ja viu a fome frente a frente, hein? Nao minta.
Eu comi fome na Revolugio de Trinta.
Entende agora que eu nio posso deixar ir

essa gente que vem sem teto e sem comida?

Zulmirinha — E as mulheres famintas que no colo trazem

os filhos a morrer ou mesmo ja sem vida.
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Nei Requido — Sou obrigado assim, aos outros despedir.
Esses tiveram até entdo uma guarida,
comeram até aqui, agiientam um pouco mais.
Se os corumbas enxoto, o0 que acontece, entdo?
A Usina Parati os pega e a Passo Fundo,
Votorantin, Cajd, Cardoso, Riachao,
todas! Vdo produzir mais barato e eu me afundo!
Com eles se consegue agticar mais barato
para enfrentar a concorréncia de Sao Paulo.
Se Sdo Paulo tomar de nés todo o mercado
de acticar, sé nos restara fechar o Estado.
Talvez seja melhor, ninguém mais vai brigar

E o trabalho final serd nos sepultar.

z

Esse exemplo, por sinal, ¢ um dos poucos em que a elucidacio de um
comportamento de classe se sobrepde ao ofuscamento produzido pela intencdo de
“humanizar os personagens” que analisamos anteriormente.

No terceiro ato as tentativas do senador Nei Requido para unificar a direita
contra o candidato popular ddo a ver que, ndo s6 pela for¢a das armas, mas inclusive
pela via eleitoral as chances de vitéria de um candidato popular eram pequenas. As
manobras vio da tentativa de cooptagdo de Roque, algado a condi¢do de herdi popular, a
tentativa de composi¢do de uma chapa de consenso da direita até o investimento pesado
na campanha do adversdrio para quebrar financeiramente o arquiinimigo coronel e
impor a unido da direita com a candidatura do desembargador.

Todavia, cabe destacar que a despeito do empenho dramatirgico no
desvelamento das titicas do inimigo essa providéncia agora aparece deslocada —
histdrica e teatralmente — porque a perspectiva de que essa desideologizagdo pudesse
colaborar para o desencadeamento de um processo de transformagdo foi — ndo custa

insistir — amputada pela ditadura.

Antinomia as avessas: oferta maior que a demanda

A peca nos coloca num quadro complexo de antinomia estética, diverso daquele

vislumbrado por Décio de Almeida Prado e explicado por Costa (1996) na peca Eles

ndo usam black-tie (1958). Naquele caso, a ascensdo do movimento operirio apareceu
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como contradi¢@o na tradicfo teatral brasileira, manifestando-se no dmbito do contetddo
— era a primeira vez em que a greve tornava-se tema de uma pega, com operarios como
personagens protagonistas — porém coagido pela forma dramdtica, incapaz de lhe dar
forma em plenitude critica que a experiéncia exigia. E no caso da peca de Vianinha e
Gullar, escrita e apresentada nove anos depois, temos em curso a linha regressiva
daquela experi€éncia, em que em decorréncia do golpe e de suas conseqiiéncias funestas
no ambito da articulacdo inter-classes, os procedimentos mobilizados pelo teatro
politico passam a girar em falso, ou a retornar ao circuito da forma mercadoria, na
medida em que ndo hd mais perspectiva concreta de avanco politico das forcgas
populares que lutavam pela revolucdo brasileira. Uma diferenca importante das
antinomias é que se inverteu a relagcdo entre demanda (radicalizacdo da luta de classes) e
oferta (procedimentos estéticos, dramatiirgicos e c€nicos) capazes de dar conta da
experiéncia. Se em 1958 tinhamos uma demanda crescente e um déficit na oferta, em
1966 temos uma demanda regressiva e uma abundancia de oferta de procedimentos, que
dai por diante passam a ser ostentados pelos donos dos meios de comunicagdo de massa
como despojos valiosos dos combates dos quais eles sairam vencedores™.

Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come esbanja quantidade e diversidade
de procedimentos épicos, a saber, em lista sintética: a funcdo narrativa do coro entoando
cangdes; a presenca alegorica do bicho; as referéncias meta-teatrais que os personagens
fazem ao titulo da pecga e a propria peca do Opinido; a quebra da quarta parede pelos
comentdrios que os personagens fazem ao publico e as indicagdes técnicas que Roque
faz ao eletricista do teatro; a fun¢@o de narrador parcial que Bras das Flores assume em
diversas ocasides da peca; a recorrente quebra da verossimilhanca dramdtica pelo
protagonista, que usa o argumento de ser o herdi da peca para parar de apanhar e depois
para ressuscitar; a extensdo do dominio do enredo por personagens secundarios, como
Rodrigo que afirma que conhece o truque do trem porque viu o comego do segundo ato;
a auto-apresentacdo do personagem carcereiro, que analisa a fung@o social de sua
profissdo e se define como um alienado; e a antecipac@o das tdticas dos antagonistas,
para melhor efeito de observacdo do espectador no momento em que elas se
descortinam.

Os procedimentos épicos foram forjados com o intuito de permitir aos

espectadores o distanciamento critico da histéria narrada. Esse distanciamento,

3 Betti (1997), Ridenti (2000) e Ruiz (2005) analisam o significado da migragao dos artistas do teatro
politico para as emissoras de TV.

215



naturalmente, ocorre na medida em que existe um pardmetro que permita, exatamente
pela existéncia de uma mediacdo entre a técnica e o processo social, um estranhamento
do olhar do espectador para a experiéncia encenada. Entretanto, na peca em questio
observamos que o uso excessivo dos recursos cumpre uma fung@o interna a obra,
colaborando com o ritmo cdmico dos desfechos, e ndo raras vezes funciona como pivd
de ligagdo entre uma cena e outra, mas na maioria dos casos sem nenhum efeito critico.
Noutras palavras, os procedimentos de distanciamento deixaram de distanciar.

Por fim, cabe ressaltar que a retomada da tradicio da comédia de costumes seria
um procedimento corriqueiro da rotina alquebrada da existéncia teatral num meio em
que essa linguagem ndo se configurou como um sistema ao molde do literario.
Entretanto, diante do momento decisivo de “formacdo” do teatro brasileiro, ocorrido no
contexto anterior (1958/1964) essa retomada assume perspectiva regressiva, pois nio
incorpora, ou “desincorpora” avancos de procedimentos e o arranjo formal da pecga volta
a ser pautado pelos critérios do teatro como mercadoria, como um bem cultural de
consumo, entre outros.

Quando os autores de Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come fizeram a
opg¢do pelo formato de uma satira musical cordelizada levando em conta a aceitagdo da
censura, estavam também forjando e se adequando a um padrdo cOmico de
representacdo do popular, que posteriormente, sobretudo via obra de Ariano Suassuna,
na época ja influéncia determinante desse trabalho, € consagrado em sua versdo
audiovisual pelo conglomerado televisivo e cinematografico das empresas Globo.
Segundo Betti, os artistas do CPC que se integram a midia, “absorvidos principalmente
como criadores, irdo reproduzir, nos termos plausiveis dentro dos canais de produgéo de
cultura de massas o discurso idealizador de uma cultura “nacional” e “popular”. Esta,
entretanto, ja ndo é o pretendido veiculo que deverd induzir uma consciéncia popular
revoluciondria, mas o instrumento outorgado por um estado tecnocratico e burgués, de

cujo aparato ideoldgico passa a fazer parte” (1997, p. 86).
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Consideracoes Finais

A intencdo inicial de pesquisar o legado de Vianinha ocorreu em funcio de seu
trabalho em frentes ora complementares, ora dissonantes (dramaturgia, atuagdo,
ensaismo, agitacdo cultural e militdncia no PCB) ter configurado uma engrenagem de
produgdo norteada pelo sentido da praxis. Em contexto que se acreditava pré-
revoluciondrio, e que depois se mostrou como a véspera da contra-revolucdo, a atuacao
de Vianinha procurou interligar véarias esferas de atuacdo. A seu modo, essa dinamica
foi semelhante aquela vivida pelos artistas e militantes da primeira fase da revolucdo
russa, registrada por Walter Benjamin no ensaio “O autor como produtor”. Nesse
sentido, uma questdo que perpassou transversalmente a redacdo dos capitulos foi a
indagacdo sobre qual sentido teria esse engajamento num pais periférico que ndo foi
capaz de revolucionar a sua estrutura social, ainda que tenha assistido nos dltimos anos
antes do golpe ao rapido ascenso e organizacdo das classes populares.

Conforme procuramos salientar no primeiro capitulo, o0 momento decisivo de
acumulacgdo e organizagdo do teatro brasileiro ocorre num contexto de engajamento em
que outras linguagens artisticas operaram sinteses dialéticas em seus modos de
producgdo, e a esfera cultural em sentido amplo se articulava com as esferas da politica e
da economia de maneira diversa dos periodos anteriores. Ponderamos que a observagdo
de Schwarz — “A relagdo de continuidade, adensamento ou superagdo € constante, ao
ponto de se tornar uma forca produtiva deliberada, uma técnica de trabalho” (Schwarz,
1999, p. 46) — cabe ndo apenas para as providéncias tomadas por Machado de Assis e
Antonio Candido, mas também para a a¢cdo deliberada dos cineastas do Cinema Novo e
dos dramaturgos do referido ciclo do teatro politico brasileiro de 1958 a 1964.

A titulo de exemplo, e da pertinéncia do argumento para a acumulacdo que
ocorria em outras linguagens artisticas, vale destacar avaliagdo do critico de cinema
Paulo Emillio Sales Gomes, ao ponderar sobre a propor¢do que o trabalho dos cineastas

do movimento Cinema Novo poderia assumir caso nao fosse reprimido.

Os quadros de realizagdo e, em boa parte, de absorcdo do Cinema Novo foram
fornecidos pela juventude que tendeu a se dessolidarizar da sua origem ocupante em
nome de um destino mais alto para o qual se sentia chamada. A aspiracdo dessa
juventude foi a de ser ao mesmo tempo alavanca de deslocamento e um dos novos
eixos em torno do qual passaria a girar a nossa histéria. Ela sentia-se representante

dos interesses do ocupado e encarregada de fun¢do mediadora no alcance do
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equilibrio social. (...) Esse universo tendia a se expandir, a se complementar, a se
organizar em modelo para a realidade, mas o processo foi interrompido em 1964

(1996, p. 102).

Havia, portanto, um processo de acumulagdo estética em paralelo a
intensificag@o das lutas politicas que pressionavam pela implementagdo das reformas de
base no Brasil, fator que, se levado adiante, prometia alterar radicalmente a estrutura
econdmica, politica e cultural do pafs.

Um dos indicios desse amadurecimento foi o aprendizado veloz do meio teatral
em relac@o ao apuro da linguagem. Em nossa hipétese, o realismo como uma procura de
temas brasileiros foi a demanda estética do nacional-desenvolvimentismo. A
possibilidade de imitacdo do real correspondeu a uma expectativa de ajuste de foco,
como se a solucdo para os problemas tivesse como pressuposto o seu reconhecimento
estético. Os limites desta proposta artistica, circunscritos ao horizonte restrito da forma
dramatica, foram percebidos e, em parte, superados na medida em que a estrutura do
teatro politico se distanciou do teatro comercial, antes mesmo que o curso do processo
histérico evidenciasse o impasse estrutural do nacional-desenvolvimentismo, pautado
pelo modelo de desenvolvimento por etapas, que peca pela auséncia de dialética na
abordagem da relaco centro-periferia.

Todavia, a ruptura da luta gerou traumas no processo de transmissdo da
experiéncia daquela geracdo para as seguintes. Dentre os principais vicios de
interpretacdo, que a pesquisa procurou refutar, cabe destacar dois: a desvalorizacdo
estética e politica da produgdo do teatro de agitacdo e propaganda no Brasil; e a visdo
dual e antagbnica de duas fases do trabalho teatral do CPC, sendo a primeira, a da
suposta incipiente producdo do teatro de agitprop, e a segunda, a de pecas do teatro
épico em formato convencional.

Por meio da pesquisa dos textos dramatirgicos das pecas do CPC, sobretudo das
obras de Vianinha — Brasil versdo brasileira, Quatro quadras de terra e Os Azeredo
mais os Benevides — identificamos na incorporagdo orginica de técnicas e
procedimentos de agitprop na estrutura formal das pecas um contraponto ao risco da
forma dramadtica tornar-se hegemonica nas obras.

Os textos de intervengdo e as entrevistas de ex-integrantes do CPC, inclusive os
escritos de Vianinha, como “Teatro de rua”, analisado no terceiro capitulo, indicam que,

paradoxalmente, a despeito da radicalizacdo do aparelho teatral e da acfo cultural
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naquele periodo, o pressuposto, ou modelo ideal de produgdo e espaco teatral era o do
teatro comercial, sinal de que o ritmo da luta andou mais acelerado que a capacidade de
formulag@o dos autores do processo. Identificamos que a critica ao teatro de agitprop, de
modo geral, ndo levou em conta as dificuldades enfrentadas pelos militantes, nem a
consciéncia dos impasses e a busca por solugdes. A critica a “pobreza estética” do teatro
de agitprop ignora o fato de que as escolhas estéticas e técnicas sdo opgdes conscientes
dos produtores, diante das condi¢cdes objetivas que enfrentam. Além disso, as formas
ndo sdo excludentes e antagdnicas, e obras complexas podem ter fungdes de agitprop
assim como intervengdes de agitprop podem ter estruturas complexas.

Outra evidéncia de confirmacdo da hipotese que refuta a interpretacdo
dicotdmica sobre a producdo do teatro de agitprop e do teatro épico em aparelhos
teatrais convencionais € embasada na praxis atual dos coletivos teatrais inseridos na
dindmica dos movimentos de massa. Na rotina de luta desses movimentos a linguagem
teatral cumpre diversas fun¢des, para além, inclusive, do trabalho especifico
desenvolvido pelos coletivos teatrais, a saber: teatro de acdo direta em agdes de massa,
teatro do oprimido em trabalho de educacio popular com comunidades, pesquisa com as
pecas didaticas de Bertolt Brecht em espagos de formagdo de educadores e militantes,
utilizacdo de técnicas teatrais por coordenag¢des de cursos de formagdo politica na
metodologia de avaliagdo permanente do processo de aprendizado, pesquisas com
formas cénicas populares e tradicionais de diversas regides, entre outras. Além disso, os
coletivos teatrais existentes nos estados desenvolvem pesquisas paralelas e
complementares no ambito do teatro de agitprop e do exercicio de adaptacdo de textos
teatrais ou do trabalho de elaboracdo dramatirgica coletiva, com base na teoria e pratica
do teatro dialético™.

Em termos metodolégicos, podemos afirmar que a delimitagdo do recorte da
pesquisa no foco da relacdo entre teatro politico e questdo agrdria ocorreu em
decorréncia da demanda contemporanea dos movimentos sociais de reconhecimento da
histéria dos embates anteriores no campo da atuag@o artistica e politica, caracterizada
pelo reaparecimento de condi¢des objetivas que viabilizam a reinsercdo da atividade

teatral em espacos de enfrentamento que, por sua vez, nos permite langar um olhar em

4 Vide os seguintes trabalhos académicos e publicacdes: SILVA, 2004; SILVA, 2005; MITTELMAN,
2006; NOBREGA, 2006; VIA CAMPESINA, 2007; ESTEVAM, 2005, 2007; BETTI, 2006; VILLAS
BOAS, 2001, 2007.
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perspectiva comparativa para a experiéncia anterior ao golpe militar-empresarial de
1964.

O diagndstico de Brecht® para a existéncia do teatro épico encontra respaldo no
contexto brasileiro atual em razao das conquistas parciais de coletivos teatrais unidos na
batalha pela garantia de recursos publicos para a fixacdo dos grupos, a pesquisa,
circulagdo e transferéncia dos meios de produgdo da linguagem teatral (COSTA &
CARVALHO, 2008), e pela acdo teatral desenvolvida por movimentos sociais de
massa, como o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), que
democratizam radicalmente os meios de producdo e o acesso aos bens culturais
produzidos por seus préprios grupos e por aqueles coletivos urbanos que desses
movimentos se aproximam por afinidade politica.

O restabelecimento de pontes com a experiéncia anterior ¢ uma providéncia
necessdria para que os embates do presente possam ser situados e refletidos
criticamente, levando em conta os novos obstdculos oriundos das derrotas sucessivas
que a esquerda sofreu nas ultimas décadas. Neste sentido, a elaboracdo do corpus
historiografico que retine um conjunto de pegas do teatro brasileiro que deu forma
cénica as contradi¢des e impasses da questdo agraria brasileira pretende ser um passo na
organiza¢gdo da memdria das lutas pregressas, identificando no repertério um momento
decisivo, em que o teatro desempenhou o papel de forca estética produtiva, desvelando
e, por vezes, antecipando os impasses histéricos dos ciclos de modernizacdo
conservadora, ou revolucdo passiva, de 1930 e 1964.

A inspirar a providéncia metodoldgica, em conjunto com a descri¢do do método
que Candido elabora em Formacdo da Literatura Brasileira — mencionada na

apresentacido da tese — estd a VI Tese sobre o conceito de histdria, de Walter Benjamin:

Articular o passado historicamente ndo significa conhecé-lo “tal como ele
propriamente foi”. Significa apoderar-se de uma lembranga tal como ela lampeja
num instante de perigo. Importa ao materialismo histérico capturar uma imagem do
passado como ela inesperadamente se coloca para o sujeito histérico no instante do
perigo. O perigo ameaga tanto o contetido dado da tradi¢do quanto os seus

destinatdrios. Para ambos o perigo é o mesmo: deixar-se transformar em

45 c oA . Zos ~ £ . ~ P
“A existéncia do teatro épico pressupde, além de determinados padrdes técnicos, um poderoso

movimento social que tenha interesse na livre manifestacdo de questdes vitais com a finalidade de
encontrar solucdes e que possa defender este interesse contra todas as tendéncias contraditérias” (Brecht:
1967, p. 103).
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instrumento da classe dominante. Em cada época é preciso tentar arrancar a
transmissdo da tradicdo do conformismo que estd na iminéncia de subjuga-la. Pois
0 Messias ndo vem somente como redentor; ele vem como vencedor do Anticristo.
O dom de atear ao passado a centelha da esperanga pertence somente aquele
historiador que estd perpassado pela conviccdo de que também os mortos ndo
estardo seguros diante do inimigo, se ele for vitorioso. E esse inimigo ndo tem

46
cessado de vencer.

O efeito da hegemonia erigida pela classe dominante apds o ultimo grande
tensionamento de classes, que culminou no golpe de 1964, como unica alternativa que
restou a elite, a coercdo, ja que a via do consentimento ndo estava inteiramente a seu
favor — se espalha pelo presente, ameaca o futuro e expropria a memoria da ameaga
contida no projeto dos perdedores. Em conseqii€ncia, as pecas deste ciclo formativo do
teatro politico brasileiro sdo registradas como mercadoria no inventério de espetdculos
da histéria do teatro nacional, a despeito dessas “reliquias” guardarem em si, como
forca latente e negativa, a promessa de liberdade de um mundo emancipado, por se
insurgirem, como processo e como forma, contra o mundo reificado.

O teatro participou do processo, portanto, como forca estética produtiva.
Cumpriu, naquele contexto, a fung@o de socializacdo da experiéncia de luta dos
trabalhadores, para os trabalhadores, e agia como veiculo de integracdo, na medida em
que, por meio de seu modo de producio especifico, ndo s6 o conteido dos embates era
transmitido, mas também o préprio processo de producdo das obras. O teatro
desempenhou o papel de meio de comunicagdo e intervencdo vinculado organicamente
as demandas dos segmentos engajados na luta de classes, operando por meio da
mediagdo dialética entre a matéria do processo social e a forma estética uma leitura
critica da experiéncia brasileira em andamento, que ndo se dava a ver em outras
manifestagdes de linguagem, como a forma noticia e os documentos politico-
partidérios.

Uma das principais licdes a extrair da experiéncia teatral da fase pré-golpe de
1964 é a capacidade combativa do teatro politico, empenhado em formalizar
esteticamente as grandes questdes que potencialmente poderiam mudar a estrutura

social do pafs. A sintese que Betti faz do teatro de Vianinha como contraponto ao

*¢ Tradugdo de Michael Lowy, em Walter Benjamin: aviso de incéndio. Uma leitura das teses “Sobre o
conceito de historia”. Sao Paulo: Boitempo, 2005.
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modelo anterior “dos velhos palcos” calcado na encenagdo de dramas familiares, pode

ser generalizada para o conjunto da producao teatral do CPC:

Levou-o, mais precisamente, ao trabalho continuado das encenacdes dos autos
agitativos do CPC em favelas, centrais sindicais e portas de fabricas, num exercicio
didrio, conjugando trés fatores ainda hoje pouco freqiientes como campo de
reflexdo intelectual e artistica: o da representacdo da matéria histérica imediata ou
contemporanea, o da criagdo colegiada ou coletiva e o da ruptura das barreiras de

classe entre intelectuais e artistas de classe média e o proletariado (2005, p. 96).

Trata-se do momento em que o teatro brasileiro consegue desfazer o n6 da falsa
dualidade que compreendia parte do Brasil como arcaica, e outra como moderna. E o
momento em que o teatro consegue formular o problema em chave dialética, por estar
afinado com os rumos da luta politica daquele contexto, que a seu modo reviam
paradigmas maniqueistas da formulacdo do dilema brasileiro. A perspectiva
revoluciondria que se colocava por meio dos anseios populares é que para dar o salto
rumo a formagdo da nag@o, a totalidade dos problemas brasileiros deveria ser levada em
conta e ter em cada parte e no conjunto, solugdes de mudangas radicais como, alids,
previa o programa politico defendido pelas Ligas Camponesas em sua ultima fase.

Entdo, ndo é a toa que uma das primeiras a¢des da ditadura militar seja o
aniquilamento desta organizagdo, bem como dos movimentos culturais e politicos
norteados pelo repasse dos meios de producdo de diversas linguagens artisticas aos
trabalhadores, como os CPCs e o MCP. Estava em jogo nada menos que a disputa pelas
formas hegemonicas de representacdo da realidade, pois os trabalhadores reconheciam o
cardter estratégico do combate também nessa trincheira.

E dentro dessas organizacdes, ndo a toa o teatro foi a linguagem que teve seu
processo de evolucdo e amadurecimento mais comprometido pelo golpe militar. No
momento em que o transcorrer da luta teve como desdobramento no campo teatral o
apuro técnico que permitiu que dramaturgos apreendessem esteticamente a dindmica da
estrutura subjetiva e objetiva da forma de dominag@o a brasileira, mediada pelas
relacdes de favor, inclusive com direito a andlise da dinamica sob os diversos pontos de
vista de classe, e por meio desse viés fazendo a autocritica radical a politica de
conciliag@o de classes propugnada pela parte hegemonica da esquerda, o golpe incidiu
com eficiéncia ao destruir os elos entre camponeses, operarios, estudantes e artistas, e

relegou o teatro politico ao espago restrito da frui¢do para consumo proprio da classe

222



média, como exaltacdo dramadtica a resisténcia, ignorando as circunstancias épicas da
derrota estrutural no campo de batalha (COSTA, 1996).

Um dos indicios da derrota avassaladora que as duas décadas de regime
autoritdrio impuseram as organiza¢des de esquerda foi a expropria¢do dessa experiéncia
de luta, e da visdo estratégica para o problema, de que os monopélios dos meios de
comunicagdo sdo apenas a face mais visivel*’.

A esse respeito, o socidlogo Renato Ortiz pondera nas conclusdes do ensaio Da

cultura desalienada a cultura popular: o CPC da UNE:

Colocar a questdo da cultura popular em termos de hegemonia pode, a meu ver,
avangar a discussdo a respeito da cultura brasileira. Um primeiro aspecto, que situa o
problema enquanto relacdo de forcas, se refere a industria cultural. Ndo se deve
esquecer que o desenvolvimento deste ramo industrial é recente; nos anos 60 ele se
encontra ainda em fase embriondria de crescimento, € sé toma um impulso
considerdvel quando se aperfeicoam e se difundem os meios de comunicagcdo de
massa que hoje tendem a integrar a nacdo como um todo. Pode-se perguntar: em que
medida o desenvolvimento de uma inddstria cultural ndo corresponderia ao processo
de hegemonia ideoldgica das classes dominantes? Tudo leva a crer que o espaco de
dominacdo cultural se articula, ou tende a se articular atualmente de forma distinta do

passado (1985, p.77).

Com efeito, se compararmos, a titulo de exemplo, a servigo de quais projetos de
pais atuou o CPC e segue atuando a Rede Globo de Televisdo, notaremos no caso do
primeiro uma pretensdo de gerar uma consciéncia dos problemas nacionais por meio da
popularizacdo e do aprofundamento do debate sobre temas estratégicos como a questdo
agrria, a questdo energética, a questdo do desenvolvimento industrial, da educacio,
enfim, e das respectivas propostas de reforma de base; enquanto a emissora de TV
erigida por meio de capital estadunidense ilegal com a conivéncia da ditadura brasileira
empenhou-se na constru¢do de uma imagem supressiva de pafs bem sucedido a revelia
do pais real, em processo acelerado de segregacdo. Além da formacdo de uma

consciéncia nacional sobre os dilemas do pais, o CPC empenhou-se em sua

47 Atualmente o mal estar com o problema é racionalizado e transformado em bandeira de luta pela via da
luta pelo acesso aos bens culturais, que deixa intocdvel o dominio dos meios de producdo, ou pela
conquista de direito para meios comunitdrios, cujas restricdes legais impedem a circulacdo em larga
escala, e que tem como pressuposto implicito a premissa conciliatéria com os monopdlios diversos, ja que
prega a convivéncia possivel de todos os setores, em nome de uma perspectiva reaciondria de diversidade,
na medida em que aliena a esfera da cultura das demais esferas econdmica e politica, reduzindo dai a
discussdo ao acesso dos bens, e encarando a cultura como produto, como mercadoria.
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territorializacdo, por meio do fomento a criacdo de nucleos de produgdo e difusdo em
diversos estados, vinculados diretamente ao projeto politico que as organizacdes de
esquerda defendiam a época. Ao contrdrio, a titica de expansdo da industria cultural no
Brasil pautou-se pela centraliza¢do das unidades de produgio, para diminuir os custos e
gerar uma imagem padrdo de pais, que no caso da Globo ficou conhecida como “padrdo
globo de qualidade” e consiste num conjunto de procedimentos técnicos e politicos para
eliminar as contradi¢cdes de classe, os conflitos raciais, e as agdes populares de

constestacio a ordem dominante do quadro de programagdo, voltado para o

entretenimento, enquanto esfera alienada da politica.
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