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Resumo

Através do olhar do(s) intelectual(is) dos textos do dramaturgo Paulo Pontes, Check-up de
1972 ¢ Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo de 1976 o retrato da situagdo historico e
social do periodo da década de 1970 ¢ desenhado de modo a compreender e repensar a cultura
(popular) brasileira pelas perspectivas de intelectuais e institui¢des que se destacaram por sua
inser¢do no ambito da consolidagdo da cultura brasileira, como o Partido Comunista Brasileiro. O
projeto Nacional-Popular de Antonio Gramsci apropriado pela organizacao cultural do ‘Partidao’
foram determinantes para o posicionamento do intelectual para com a sociedade e, no caso dos
textos selecionados de Paulo Pontes, da sociedade brasileira para com o intelectual tendo em vista

a hegemonia da recente industria cultural e suas consequéncias.

Palavras-Chave: Projeto Nacional-Popular — Dramaturgia — Teatro Politico — Paulo Pontes.



Abstract

Through the glance of (s) intellectual (is) of the texts of the playwright Paulo Pontes,
Check-up of 1972 and Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo of 1976 the historical and
social portrait of the situation of the period of the decade of 1970 is drawn in way to understand
and to rethink the (popular) Brazilian culture for the intellectuals' perspectives and institutions
that stood out for his insertion in the context of the consolidation of the Brazilian culture, like the
Communist Brazilian Party. The Popular-national project of Antonio Gramsci appropriated by
the cultural organization of the ‘Partidao’ they were determinative for the posicionamento of the
intellectual for with the society and, in case of the selected texts of Paulo Pontes, of the Brazilian
society for with the intellectual I have in mind the predominance hegemony of the recent cultural

industry and his consequences.

Key words: Popular-national project — Dramaturgy — Political Theater — Paulo Pontes.



Introducao

A pretensdo de caracterizar a cultura brasileira como genuina e verdadeiramente popular
ocupou grande parte das preocupacdes dos intelectuais desse pais. A cultura popular sempre
despertou o interesse de admiradores ¢ estudiosos, uns mais afoitos e paternalistas, outros, mais
revolucionarios e licidos. Entre eles, Antonio Albino Canelas Rubim, que afirma que (1995, p.
15), a tematica da cultura ja se mostrava escorregadia em sua delimitacdo e que isso pode ser
comprovado quando se busca a concepgao tradicional latina da palavra cultura: colere (cultivar)
que implicaria em cultura animi, ato de cultivar o espirito, comparavel ao cultivo de uma planta.
Renato Ortiz (2000, p.17), no mesmo sentido, repensa a cultura “marcada por valores particulares
e por uma mentalidade coletiva, pois uma civilizagdo ¢ uma continuidade no tempo da larga
duracdo”. Dessa maneira, a cultura, segundo Ortiz, apresenta-se transitoria bem como uma obra
aberta, acompanhando e interferindo nos rumos da sociedade.

Na tentativa de encontrar suporte tedrico para o desenvolvimento deste trabalho sobre o
conceito de “popular”, optamos pelos estudos de Antonio Gramsci sobre o “nacional-popular”
dada a peculiaridade da questdo e o papel dos intelectuais que, ao tragarem os elementos
populares dentro da cultura brasileira, se apoiaram nas teorias de Gramsci. Além do conceito do
nacional-popular de Gramsci, nota-se a inferéncia direta ou indireta do Partido Comunista
Brasileiro e das teorias marxistas em parte do pensamento intelectual brasileiro.

A inserc¢do do intelectual tornou-se fundamental para o processo de organizagao da cultura
brasileira, principalmente, se consideramos o papel deste no contexto social, histérico e politico
do inicio da década de 1960 e término da década seguinte - foco de analise desta dissertagdo em
que questdes acerca da representagdo da intelectualidade dentro da cultura brasileira serdo
discutidas com o objetivo de mapear o conceito de popular e refletir sobre praxis social e artistica
de Paulo Pontes.

Nas pecas teatrais Check-up e Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo, o
dramaturgo paraibano de Campina Grande, Paulo Pontes, constroi representacdes do intelectual e
problematiza o conceito de nacional-popular, vistos e re-significados na sua perspectiva historica
e artistica, haja vista que o intelectual dentro dos textos aqui trabalhados ¢ alvo de descrédito e

colocado sob a oOtica da marginalidade social. Além disso, a maneira do dramaturgo Paulo Pontes
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construir seus personagens revela a recep¢do do nacional-popular pelos artistas e,
especificamente, pelo dramaturgo. Por meio de uma severa critica ao posicionamento da
intelectualidade, o dramaturgo concede voz aos seus protagonistas, em uma espécie de autocritica
teatral, retratando tanto em Zambor, protagonista de Check-up como em Eugénio e Eugénia de
Em nome do Pai, facetas do artista e do intelectual brasileiro. Da relagdo
artistas/protagonistas/dramaturgo, Paulo Pontes ressalta a trajetoria do intelectual-artista,
colocada em situacdo de atragdo e repulsdo frente a hegemonia da indlstria cultural e suas
vertentes.

Paulo Pontes em sua curta, mas produtiva carreira artistica, sempre encontrou na palavra,
no discurso a base para popularizar e nacionalizar a cultura. Todos seus textos teatrais sao
iniciados por uma espécie de prologo em que difundia e reafirmava o proposito de nacionalizar e
popularizar por meio da palavra, valorizando as ‘“coisas sabidas” pelo povo. Segundo Paulo
Vieira, (1997, I) Paulo Pontes foi um homem que se relacionava com a arte, em especial com a
dramaturgia, de forma a transmitir conhecimento, discutir problemas comuns de um povo, de
uma regido, de um tempo. Dai a relevancia da transmissdao da palavra por meio do teatro, pois
para Paulo, era através dela que ele se voltava para a tematica do povo e conseguia assim, atrair o
publico para a reflexao do todo.

No capitulo 1, encontram-se as reflexdes sobre as teorias e praticas teatrais, as tentativas
de se tracar o popular dentro do universo da cultura. Tem-se ai a recep¢do do nacional-popular
dentro das teorias politicas e artisticas, sua fundamentacao e aplicacdo no Partido Comunista
Brasileiro e dissidéncias. Ainda neste capitulo, inicia-se a reflexdo da presenca e da inser¢ao do
intelectual no processo cultural brasileiro.

No capitulo 2, privilegia-se o aspecto histérico da constru¢do da cultura nacional,
pensando a arte como um processo de nacionalizagdo e universaliza¢do sem fronteiras e estigmas.
O nacional-popular e o teatro brasileiro, subitem do capitulo, demonstram a interacdo dos
projetos Gramscianos junto ao teatro, via Partido Comunista Brasileiro. Dai a importancia do
Partidao e da intelectualidade na pratica do nacional-popular, vista pela primeira vez em Eles ndo
usam black-tie de Gianfrancesco Guarnieri (1958), texto e encenagdo que corroboraram com as
perspectivas do nacional-popular no Brasil, tornando-se fundamental para se repensar a

dramaturgia brasileira.
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Os fundamentos politicos compdem a exposi¢do do capitulo 3 que discute desde os agit-
props europeus até as tentativas brasileiras como o Centro Popular de Cultura, o CPC, como
modelos de agitag@o teatral. Contudo para se chegar ao CPC ¢ tragado um sintético percurso da
dramaturgia nacional e seus personagens. No quarto capitulo, apresenta-se uma breve biografia
de Paulo Pontes, ressaltando seu papel como intelectual-revoluciondrio.

Por fim, nos capitulos 5 e 6 encontram-se as analises dos textos teatrais Check-up (1972) e
Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo (1974), respectivamente, tendo em vista os
conceitos de nacional-popular e a representacdo do intelectual-artista presente nessas pecas. A
partir de seus protagonistas, todos artistas, de um modo ou de outro, nota-se os efeitos e as
conseqiiéncias do sistema socio-politico e econdmico como regentes do desenvolvimento da
cultura brasileira.

De um modo geral, pretendeu-se com este trabalho demonstrar a situacao do intelectual-
artista Paulo Pontes e as representagdes construidas do artista/intelectual em seus textos teatrais a
partir das teorias do nacional-popular com o objetivo de destacar o valor do dramaturgo e suas

reflexdes para a historia do Teatro Brasileiro.
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Capitulo 1: Teorias e Praticas teatrais

“O teatro é essencialmente uma forma de acdo, e muita coisa ainda
devera ser feita, muitos temas deverdo ser meditados, até que se volte a
encontrar uma forma para realidade teatral que apresente real vigéncia
historica”.

(BORNHEIM, 1983, p. 9).
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1.1 Teorias teatrais e o nacional popular

A destruicdo da arte enquanto limiar entre o autor e sua realidade permitiu ao longo da
historia da humanidade rever, ou melhor, reinventar o conceito de arte popular. Por isso, tantas
perguntas avultam: Como se apropriar da arte popular? Como compreender uma arte popular? A
reificacdo da arte seria inevitavel?

Nao ¢ de hoje que as questdes relacionadas a pratica teatral desde sua construgdo sejam
levadas a publico diante das angustias por elas suscitadas. Se a perspectiva da arte popular ¢
enfocar o povo e suas particularidades, como transpor a praxis teatral de concepgao aristocratica e
segmentada para se aliar ao objetivo popular?

Um teatro para ser do povo deveria vir de baixo, das classes mais humildes, pois através
do espontaneismo pertencente a ela ¢ que a pratica fomentaria o surgimento de um teatro maior
(BORNHEIM, 1983, p.11) em que sua origem seja a todo instante reelaborada, uma vez que a
propria especificidade teatral surge dos momentos de ruptura e dos questionamentos. A partir dai,
a estrutura teatral encarregaria de relevar as circunstancias associadas as classes baixas a luz dos
tablados (e arenas!) dando énfase a construcdo e consolidagdo da tematica voltada a realidade
dessa classe social.

O conceito de popular segue a perspectiva de reformulagdo constante a partir da premissa
de que o povo ndo ¢ o mesmo nos diversos pontos da historia. Ao longo da historia da luta de
classes, ele se alterou e se reformulou de acordo com as circunstancias com que se deparava. Ou
melhor, a propria revolucao que originou a divisdo entre as classes, gracas a chegada e a fixacao
do sistema capitalista a partir da Revolu¢ao Industrial do século XVIII determinou a segmentagao
social oriunda do capital, além das perspectivas sociais por ela suscitada. Com a sociedade
fragmentada, o povo consolidou-se como classe no sentido da exploragdo de sua mao-de-obra,
ocasionando com isso a necessidade de representagdo estético-artistica.

A relagdo homem e teatro baseou-se em sua trajetoria dialética entre a representagdo e a
conceituacgao de arte em si, justificando a existéncia estética de ambas e, por que ndo, a existéncia

funcional da arte. O sociologo de arte e cultura Arnold Hauser' enfatiza a finalidade politica da

' Cf.: COSTA, Cristina. Arte, resisténcias e rupturas: ensaios de arte Pos-classica. Sdo Paulo: Moderna, 1998. p.30.
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arte no sentido de minimizar os conflitos relacionados a sua criacao e concepgao. Dessa forma, a
obra literaria reflete seu tempo histdérico e temporal, a superacdo dos conflitos de criacao e a
propria concepgao da obra de arte, demonstrando a sua praxis.

“O teatro operario militante e o agifrop nascem e se desenvolvem compelidos por uma
situacdo politica e objetivando a superacdo dessa conjuntura a medida que pretende se afirmar
como manifestacdo legitima de cultura das classes trabalhadoras” (GARCIA, 2004, p. 77). Isso
fica evidente com a nova segmentag¢do dada pelo contexto mundial pos-Revolugdo Industrial. O
surgimento do proletariado diante da nova sociedade que se industrializava ocasionou alteragdes
em todos os ambitos sociais e culturais.

A visdo de mundo proporcionada pelas “janelas da arte” ressurge como concretizacao da
realidade social e historica da humanidade ao longo dos séculos. Todavia, a totalidade a que a
arte se propunha inicialmente fragmentou-se na percep¢ao da alteridade proporcionada pela

relagdo obra e autor:

Ninguém duvida de que a arte seja um modo de estruturar certo material
(entendendo-se por material a propria personalidade do artista, a histéria, uma
linguagem, uma tradi¢do, um mundo ideoldgico): o que sempre foi dito, mas se
tem sempre posto em duvida, ¢, ao invés, que a arte pode dirigir seu discurso
sobre o mundo e reagir a historia da qual nasce, interpretd-la, julga-la, fazer
projetos com ela, unicamente através desse modo de formar (ECO, 2005, p. 33).

Sendo o teatro uma obra aberta por sua esséncia e inferéncia social e, considerando-se o
conceito de acordo com a aptidao de interpretar as necessidades de expressdo e de comunicagao
da arte contemporanea, ¢ possivel compreender o desenvolvimento da arte teatral dentro do
circulo politico, ético, moral e historico no qual sempre esteve inserido.

E importante lembrar que, a partir da concepgdo de teatro popular, em estrutura,
construcdo e tematica, surgiriam os Agit-props na Europa e os Centros Populares de Cultura —
CPC — no Brasil. A militancia teatral a partir da concepg¢ao atual ¢ advinda da necessidade da
insercdo natural da arte enquanto fomentadora politica. Logo, o teatro popular dentro da
perspectiva de cultura de resisténcia, esta compreendida, Marilena Chaui, no sentido de
questionar o estabelecido e propor novas formas ao que podera vir a ser. Ou seja, um teatro
somente seria popular se a resisténcia estivesse presente em suas propostas de inser¢ao.

Augusto Boal, importante dramaturgo brasileiro, ja admitia, na década de 1970, que todo

teatro € necessariamente politico, uma vez que politicas sdo todas as atividades relacionadas ao
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homem. As atividades relacionadas ao fascinio humano, que envolvam interagdes pessoais,

constituem-se arte politica, por esséncia:

Uma arte que pretendesse ultrapassar objetivamente as suas bases nacionais, a
estrutura classista de sua sociedade, a fase da Iuta de classe que é nela presente,
bem como, subjetivamente, a tomada de posi¢do do autor em face de todas estas
questdes, destruir-se-ia como arte (LUKACS: 1968).

A arte conforme Lukacs desconhece fronteiras ou linguagens, sendo ela mesma dona de
uma linguagem propria e puramente mididtica. Percebe-se esse fendmeno na forma em que a
obra de arte se interage com os ramos diversos do conhecimento. Torna-se imprudente
discutir o valor literario da obra de arte sem levar em consideragdo o contexto socio-politico
determinando a tendéncia politico-literaria tanto da obra de arte quanto do artista. Benjamim
declara que a tendéncia’ de uma obra literaria so pode ser correta do ponto de vista politico
quando for também correta do ponto de vista literario. Contudo, a proposta de equalizagao
estética com a politica-ideoldgica, acarretando na qualidade da obra de arte ndo ¢ facil de ser
realizada ou observada. Dessa maneira, pensadores como Chaui, Boal, Lukacs bem como
Gullar corroboram-se de forma a inserirem seus trabalhos, obra de arte, na tendéncia politica
que confluam os resultados estéticos e politicos pensados por Benjamin.

Em 1962, na criacdo do Centro Popular de Cultura, o CPC, o sociélogo e primeiro diretor
do CPC, Carlos Estevam Martins elaborou uma espécie de manifesto em favor da Cultura
Popular. Em 1963, Ferreira Gullar edita seu ensaio Cultura posta em questdo, langado assim
que Gullar assume a presidéncia do CPC, e logo em seguida vetada pela Ditadura Militar,
apds o Golpe, a invasdo e incéndio do prédio da UNE. A obra foi destruida e s6 em 1965,
reeditada. Nesse momento Ferreira Gullar une-se ao Partido Comunista Brasileiro — PCB —e
se torna amigo de Armando Costa, Vianinha e de Paulo Pontes®, no intuito de reagrupar a
esquerda brasileira que se vira fragilizada gragas aos rumos politicos-culturais no Brasil

daquela época. O resultado foi o show Opinido.

? Compreenda-se segundo Walter Benjamim no seu artigo O autor como produtor [In] Magia e técnica ,arte e
politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. Tendéncia como o fim da
autonomia do autor quando sua atividade é orientada em funcdo do que for 1til ao proletariado, na luta de classes,
por isso costuma-se dizer que ele obedece a uma tendéncia.

> O encontro entre Paulo Pontes e Ferreira Gullar causaria grande confluéncia ideologica, permitindo que as geragdes
futuras pudessem ter acesso ao resultado desse encontro. Foi o caso do show Opinido, e de outros projetos oriundos

desse encontro e amizade.
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Da parceria entre o Grupo Opinido e o Teatro de Arena de Sdo Paulo estréia o show
Opinido no dia 11 de dezembro de 1964 com a participagdao de Nara Ledo, Z¢é Kéti, Joao do
Vale e direcao de Augusto Boal. Trata-se de um espetaculo musical que reuniu os trés artistas
de géneros e classes sociais distintas a fim de expressar uma espécie de “opinido” sobre o
contexto social e politico da época. Além disso, o espetaculo era diretamente ligado ao teatro
brasileiro ao se comprometer em buscar um repertério mais ‘“brasileiro e popular” a
dramaturgia brasileira que necessitava resgatar o auge das produgdes anteriores a fim de
atingir um publico pos-golpe. Apds o show e a gloria conquistada por outros espetaculos
como Liberdade, Liberdade de Millor Fernandes e Flavio Rangel, em 1965, e Se ficar o bicho
pega, se correr o bicho come de 1966, escrita por Ferreira Gullar e Vianinha, o Grupo
Opinido deflagra uma crise com a saida de alguns importantes artistas como Paulo Pontes e
Vianinha, que saem para montar o Teatro do Autor em 1967. Jodo das Neves, dono da sala de
espetaculos do Opinido, leva-a com espetaculos cada vez mais esporadicos até o ano de 1983,

quando a vende, encerrando de vez, a existéncia do Grupo Opinido.

Em seus melhores momentos, o Opinido ndo apenas centraliza a generalizada
indignagdo da classe artistica contra a Censura e a ditadura mas também luta, com
os meios disponiveis, para implantar uma nova consciéncia cénica

brasileira, apoiando a dramaturgia que enfoca as classes populares ¢ suas
condicdes de existéncia®

O Manifesto do Centro Popular de Cultura propunha uma reflexdo a respeito da cultura
popular e levantava diversas questdes a respeito dos conceitos de popular e povo,
sobressaltando o papel do intelectual. Como ¢ visto em Gullar “[...] A expressdo 'cultura
popular' surge como uma dentncia dos conceitos culturais em voga e busca esconder o seu
carater de classe”(1965). Por essa perspectiva, a aproximacao do intelectual junto ao povo
torna-se definitiva para promover a cultura a favor do avango das massas. Conceitua-se
cultura popular no sentido da arte transformadora ou conservadora, de acordo com o
proposito levantado a ela. Sobremaneira, caberia ao intelectual a fungdo social de utilizar sua
arte em beneficio da sociedade no intuito, segundo o critico, de contribuir ou ndo para a

preservagdo do status quo por meio do rompimento ou ndo da organizagdo social na

4 .
Fonte on-line.
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concepcao de Gullar, para a infra-estrutura social e a superestrutura cultural, bases em que a
cultura ¢ sedimentada.

Mesmo tratando-se de um manifesto escrito hd mais de quatro décadas, ¢ inegavel a
contemporaneidade presente em suas linhas. Nota-se forte presenga do momento historico em
que foi elaborado, mas as discussdes teoricas sdo atuais. Afinal, “[...] € impossivel entender o
fenomeno da ‘cultura popular’ sem levar em conta o espago e o tempo historicos em que
surgiu” (1965:2). Dessa forma, ¢ possivel levantar elementos que condizem com o aspecto
revolucionario da época. Uma postura ideoldgica que, inevitavelmente, segundo Gullar, tinha
de ser assumida, ainda mais se tratando do artista, do intelectual, do homem do povo.

Essas no¢des de cultura popular dialogavam com os ideais do CPC, pois visam o “q...]
contato direto com o povo, ensinando-o e transmitindo um minimo de conhecimento bésico
para se situar na realidade social do pais” (GULLAR, 1965, p. 5) e essa tarefa cabia ao artista,
membro da sociedade intelectualizada que conceberia sua obra como fruto de uma motivacao
social resultante em “salvar” os demais da alienagdo que a condi¢@o social lhes impunha.

Os tedricos do periodo, como Marcuse, buscaram explicar a situacdao socio-historica em
que o mundo se encontrava. A obra de Marcuse tornou-se uma espécie de manifesto
panfletario para os revolucionarios de todos os lugares. Os oprimidos pelo sistema de coer¢ao
e pelo dominio imposto pela nova ordem mundial, a andlise do filosofo e socidlogo ¢
centralizada no aparato técnico de produgdo e distribuicdo como resultado da manutengao e
ampliacdo dos efeitos sociais e politicos. Dessa forma, todos os integrantes da sociedade

compactuam os resultados da producao e da realidade capitalista:

Nessa sociedade, o aparato produtivo tende a tornar-se totalitirio no quanto
determina ndo apenas as oscilagdes, habilidades ¢ atitudes socialmente
necessarias, mas também as necessidades e aspiragdes individuais (...) A
tecnologia serve para instituir formas novas, mais eficazes e mais agradaveis de
controle social e coesdo social (...) (MARCUSE, 1973, p 18).

As teorias de base marxista e luckacsiana de Marcuse influenciaram toda uma geracao
dando a sintese ideologica aos movimentos politicos sociais brasileiros. Tedricos ativistas,
como Luiz Carlos Maciel, explicaram o pensamento ocidental da década de 1960 como
conseqiiéncia das mudangas politicas, sociais ¢ econdmicas ora ressaltadas por Marcuse. A

palavra-ordem da ¢época que acompanhava, principalmente, a juventude, era o
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desajustamento. O contrario disso era logo definido como conformismo social, que para as

circunstancias do periodo era sindnimo de “caretice”:

Desde que o conformismo tem suas raizes no grau de alienacdo que permite a
manipulagdo em massa da opinido e o amoldamento das consciéncias pela ameaga
de perda do prestigio social, a luta prioritaria, no interior de uma sociedade
conformista, ¢ em defesa do direito de discordar. (...) o conformismo - definido
pelo marxismo como alienacdo e denunciado pelo existencialismo como
existéncia inauténtica — ¢ a esséncia do que se passou a chamar de caretice, a
partir da revolucdo interna deflagrada nos anos 60 (MACIEL, 1987, p. 14).

Caracterizado como um ser de relagdes de contatos, o homem encontra na cultura a
possibilidade de solucionar problemas e mesmo de problematizar as situacdes didrias
utilizando-se da comunicac¢do e da propria linguagem. Maria Helena Kiihner, ainda em 1975,
compreendia a cultura como veiculo capaz de alteragcdo social, dessa maneira a funcao dada
ao intelectual de fazer da sua arte bandeira de uma maioria resultaria que o intelectual e povo
sdo classes distintas. Bem como a proposta do Manifesto do CPC, em que se exigia do
intelectual a obrigatoriedade de sua funcdo social, de seu posicionamento artistico aliado ao
ideologico “[...] Eis por que a opcao do intelectual s6 se faz na medida mesmo em que ele
realiza a critica dos seus proprios valores em relagdo ao momento historico em que vive”
(GULLAR, 1965, p. 24). Para Kiihner ¢ os intelectuais do CPC, o intelectual ndo deveria se
fazer povo, mas se colocar como tal. Ela declarou que o posicionamento do intelectual (no

nosso caso, do dramaturgo) deve ser em favor da massa:

A cultura torna-se frente de batalha em que se travam lutas decisivas para a
aceleracdo ou retardamento de um processo transformador, capaz de atuar sobre
um sistema de pensamento e habitos arraigados para mudar ou manter uma escala
de valores aceitavel dentro do mundo moderno (KUHNHER, 1975, p. 75).

Através da funcionalidade da cultura diante de uma sociedade vao se refletir, desenvolver
ou anular as contradigdes e particularidades do processo de transformacdo da propria
evolugdo social. Dessa forma, a cultura representa para o homem uma maneira de
conhecimento. A pesquisadora ressalta a diferenca entre massificagdo e conscientizagdo, uma
vez que a efetiva nogao do conceito de cultura perante o povo somente ocorrera pelo processo
de conscientizagdo coletiva, plantando entre o povo a no¢do e necessidade de identidade e

pertencimento cultural. E isso s seria possivel por um projeto humano comum. Uma das
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formas que tem se mostrado eficaz ¢ a propria consolidagdo do teatro com base popular, pois
através da elaboracdo das etapas de um projeto que vise a tematica e a realidade popular,
provavelmente o processo de conscientizagio ocorrera naturalmente. E o que se observa nas
experiéncias brasileiras de implantagao de teatro popular, como os CPC’s.

Através desse discurso, o CPC fundamentou sua existéncia, mesmo que suas acepgoes
presentes no Manifesto, por exemplo, sejam pretensiosas a ponto de desconhecer a diferente
relagdo entre o intelectual-politico e o intelectual-artista (CHAUI, 2006, p.20). Muito que
provavelmente desconhecendo a distingdo proposta por Gramsci, o Manifesto de Cultura
Popular do Centro Popular de Cultura da UNE tinha em sua criagdo o proposito de
aproximagao entre a intelectualidade e o povo em nome da cultura popular brasileira. Para
tanto, utilizou-se de diversas praticas de interferéncia e de aproximagao do intelectual. Foram
feitos seminarios, palestras, pegas teatrais, utilizando-se de recursos cénicos na tentativa de
colocar em pratica as propostas do Manifesto do CPC.

Interessa-nos, no entanto, o intelectual-artista haja vista o intuito de compreender o
universo politico-social do artista e de seu tempo. A visdo do contexto historico-social €
observada na obra do artista, permitindo a propria obra expressar seu discurso, concedendo-
lhe uma linguagem unica e interpretada pelos intelectuais-artistas atentos aos detalhes da vida
social. Capazes de articularem artisticamente o contexto social e a obra de arte os intelectuais-
artistas colaboram de forma incisiva na maneira como a realidade ¢ retratada. As
particularidades da vida social sdo captadas de modo que obra e contexto interajam-se,
propondo assim, a reflexdao social. Por essas e outras ¢ que a funcionalidade do artista-
intelectual ¢ imprescindivel na organizacdo da cultura, pois através da abordagem assumida
pelo artista a cultura de determinada sociedade se delinia. E através dela que as ideologias
presentes na sociedade se apresentam, dai sua importancia.

Na teatro brasileiro muitos dramaturgos assumiram o carater de intelectuais-artistas em
suas condutas e representagdes. E o caso de Paulo Pontes, o dramaturgo brasileiro que impds
em alguns de seus textos o valor da comédia de costume tendo como protagonista o proprio
universo do intelectual. Estratégia encontrada pelo dramaturgo para proporcionar uma espécie
de meta-reflexdo a respeito de o proprio exercer, o papel de intelectual que a ele também
competia. As idiossincrasias pertinentes as habilidades ou nao-habilidades dos intelectuais-

artistas em lidarem com a industria cultural e a hegemonia capitalista da contemporaneidade.
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Os protagonistas, em especial dos textos aqui selecionados Check-up e Em nome do Pai,
do Filho e do Espirito Santo sdo artistas e intelectuais. Contudo sdo representados como
sobreviventes de um sistema que oprime e que tenta, a todo custo, silenciar o intelectual, seja
marginalizando-o ou explorando-o. Esses textos que representam uma espécie de meta-
dramaturgia ou uma meta-intelectualidade sdo o refor¢co encontrado por Paulo Pontes para
utilizar-se de sua posicdo de artista e intelectual a fim de promover uma autocritica a
organizacdo da cultura brasileira. Retratando o artista da maneira que ¢ colocado nos textos
selecionados evidencia-se a intengdo do dramaturgo de instigar a reflexdo do aparato social e,
principalmente, cultural de nossa sociedade. Todavia, uma analise mais profunda a respeito
desses textos seguira nos capitulos seguintes.

Dessa forma, o posicionamento do(s) intelectual(is) estaria embasado na maneira de
observar as classes subalternas. E importante ressaltar que a partir da concepgio dada por
Gramsci, do intelectual-artista ou do intelectual-politico, exigiria desse representante sua total
empatia e compreensao com a “causa” que representa, seja de uma forma ou de outra.

Ap6s o decreto do Ato Institucional 05, em 1968, as manifestacdes teatrais sofreram
constantemente censuras a fim de calar a voz do intelectual-artista, tido como mediador do
caos social. Surgem dai mais artistas e dramaturgos comprometidos com a causa artistica,
bem como com a politizagdo das massas, pois somente pela consciéncia de sua condigdo, a
arte desempenharia o papel transformador que lhe cabia. Era um momento em que o Brasil
iniciava o tardio processo de identificacdo e averiguagdo dos problemas nacionais a partir da
representagao de realidades nacionais vistas pelos intelectuais.

Por outro lado, o Governo Ditatorial utilizou-se de artimanhas como a apropriagdao de
festas e costumes, nomeando-as populares a fim de que levassem consigo a ideologia da
“integracdo nacional” ou ideologia do Brasil-Poténcia, fundamentadas no mito da unidade
nacional. Foi o caso do carnaval, evento escolhido pelo Estado Novo e enfatizado durante a
Ditadura Militar como festa tipicamente brasileira, no intuito da assimilagdo de nacional
enquanto unidade. Outro evento também apropriado pelo Estado foi o futebol enquanto
“paixdo nacional”. Aproveitavam os campeonatos de futebol para ressaltar o milagre
econdmico e o sentimento patridtico do “povo brasileiro” (CHAUI, 1994, p. 90-91), além de
tirar a atencdo da populagdo brasileira aos horrores e atrocidades cometidas durante a

Ditadura Militar.
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Como “sobrevivente” daqueles tempos, Zuenir Ventura lembra que, apos o golpe de 1964,
o teatro tinha se colocado a frente na resisténcia cultural mais combativa e combatida
colocando essa atividade em permanente suspensao (1988, p.51). Gragas a vigilante censura,
muitas pecas sofreram cortes e/ou foram vetadas pelos 6rgdos de coercdo. Foi o caso de
Liberdade, Liberdade, de Millor Fernandes, que sofreu mais de 25 cortes no texto original. O
carater revolucionario das ideologias marxistas justificava as atitudes de nossas artistas, que
compreendiam a obra de arte e o texto teatral como possibilidades de alteragdo da consciéncia
popular. A declaragdo de Vianinha, de 1960°, sintetiza a funcdo do artista diante da realidade
da época: “A arte é o mais importante instrumento do homem para a recriagdo de vivéncias e
representagdes — desligadas de suas contingéncias imediatas — com as quais se define e atua
sobre a natureza” (PEIXOTO, 1983, p. 67).

A arte s6 poderia ser assim considerada, segundo a concep¢do de Kiihner, caso se
propusesse a despertar no homem, na coletividade, a consciéncia de si, levando-o a construir
ou reconstruir seus valores, aprofundando e intensificando suas experiéncias, o que
inevitavelmente levaria ao teatro seu cardter de transgressao e consciéncia. Demonstra-se,
dessa forma, o comprometimento que a arte possui dentro da concepcao cultural de uma
nacao, delegando a ela a fun¢do de solidificar as suas proprias raizes.

Visto sob a perspectiva do teatro popular, baseado na concepcao politica e dialética
marxista, ¢ possivel balizar a relevancia do artista e de sua obra na histéria politica e social
brasileira.

O que era visto e construido como cultura, no sentido de popularizar a arte, ndo mais se
distingue da origem do teatro em si. O processo de “cultura¢do” da massa popular centrou-se
em sua trajetoria historica moldada de acordo com os avangos e retrocessos de sua classe.
Dessa forma, o teatro que sempre se colocou a disposi¢ao da necessidade de um tempo fez-se
aristocratico ou popular, quando necessario, apresentando-se indiscutivelmente como uma
importante ferramenta a servigo da historia. E, conforme Kiihner “[...] o artista ¢ o ser dotado
de maior sensibilidade, visdo e/ou conhecimento, ¢ a ele que cabe sentir ou decidir ndo s6 o
que deve ser dito ou comunicado, como o trabalho de mostrar uma nova visao da realidade

conseguira impor-se e impor aquela visao”.(1975, p. 28). Paulo Pontes, como bom articulador

> Declaragio retirada do livro organizado e acrescido de notas por Fernando Peixoto “Teatro, Televisio e Politica”.
Consta na nota VII, referente a cita¢do: “Sem titulo, sem data. Certamente também de 1960”.
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que era, utilizou-se do teatro em favor do universo intelectual unindo-se as causas do povo no

periodo nebuloso de nossa historia.

1.2 Gramsci e o intelectual

As idéias de Gramsci, que primeiramente chegaram ao Brasil em uma trajetoria dividida em
trés ciclos, por Carlos Nelson Coutinho (1998, p.123), sendo a primeira vista como “filosofo de
praxis”, divulgador de uma leitura humanista e historicista do marxismo. Essa primeira fase foi
de grande importancia por se tratar de um periodo em que os 6rgaos da Censura se preocupavam
mais com o campo da reflexdo politica, permitindo que a filosofia e a sociologia difundissem
suas idéias, contribuindo na formagao de nossa “nova esquerda”.

O segundo momento de Gramsci no Brasil ocorreu na década de 1970, em detrimento a
década anterior, em que as idéias de Gramsci ndo repercutiram de modo a concorrer com a
“Grande Recusa” no pensamento Marcusiano. Nesse periodo as idéias de Gramsci
caracterizaram-se pela auto-reflexdo dentro do proprio Partido Comunista. Fora um momento em
que as estratégias ja utilizadas, como a luta armada e a pressdo da sociedade civil diante da
censura, permitiram uma crescente evolugao na vida cultural brasileira.

Isso favoreceu consideravelmente a implantacdo das idéias de Gramsci no cerne do
Partido. Juntamente com um dos seus veiculos de imprensa, como a Voz Operaria, foi possivel
divulgar as idéias marxistas, ressaltando a importancia da identificacdo do nacional-popular em
nossa cultura. Essas reflexdes via jornal e as discussdes oriundas do Partido e da intelectualidade
que ali estava presente enquadraram-se perfeitamente na inquietacdo que ha muito assolava nossa
condicao colonial: a tradi¢ao cultural sob o viés popular.

Nesse momento o que se buscava no interior do Partido era que o Brasil partisse de sua
categorizacdo enquanto pais “oriental”, no sentido do atraso, da involugdo, para uma
“ocidentalizacdo” de suas estratégias, que consistia na modernizagao de suas técnicas de avango e
difusdo do socialismo. Visto como o tedrico da hegemonia, Antonio Gramsci propunha o
fortalecimento da sociedade civil e a reforma intelectual e moral dessa mesma sociedade, pois a

partir disso, a sociedade civil se imporia como o discurso do todo.
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Por tudo isso ¢ que as idéias de Gramsci se enquadraram definitivamente junto a realidade
brasileira. Ultrapassando o ambito partidario e promovendo na sociedade civil, como planejava
Gramsci, a reflexdo dos rumos que a sociedade pos-64 levava. O projeto nacional-popular
pensado pelo tedrico marxista englobou uma reestruturagdo social que colocou em discussdo as
categorias e concepg¢des de nacional-popular.

A figura do intelectual-artista, nessa perspectiva, colocou-se fundamentalmente em favor da
implementacao desse projeto de nacionalizacdo e popularizagdo da cultura brasileira. A partir do
conceito gramsciano de “Ditadura sem hegemonia” como manifestagdo da Revolucdo Passiva
pode-se tracar a nossa formagao politica e social dentro da historia brasileira. Entende-se aqui o
termo Ditadura sem hegemonia, conforme Coutinho (1998, p. 123-152) como “a manifestacao
resultante da Revolugdo Passiva enquanto estratégia de luta pela democracia, pelo socialismo

199

concebido como 'guerra de posicao'. A luta contra a hegemonia burguesa, impositiva, torna-se o
referencial e a justificativa de acdo dessa nova forma de organizagdo social e cultural em que as
posicdes de classe seriam reavaliadas a fim de colocar a posicdo burguesa de dominagdo e
supremacia em questao.

Entretanto, ¢ imprescindivel a avaliacao do contexto brasileiro em que as teorias de nacional-
popular sdo empregadas. Marilena Chaui (1994) faz uma importante explanagdo a respeito da
apropriagdo equivocada do conceito nacional-popular de nossa cultura, pregado a todo custo
pelos Orgdos de Controle do Estado. O desejo de apropriar-se da cultura popular a fim de

despertar em todos o sentimento de unicidade e, conseqiiente, patriotismo, segundo Chaui nao ¢

uma ac¢ao nova, conforme ja citado:

Foi realizado durante os anos 30 e 40 pelo Estado Novo, e também fez parte da
ideologia do Brasil-Poténcia ou da ideologia da “integracdo nacional” da ditadura
dos anos 70, que incorporou duas atividades populares, dando-lhes cunho
nacionalista para a glorificagdo do Estado: o Carnaval e o futebol (CHAUI, 1994,
p- 90).
As “politicas” de organizacdo da cultura brasileira, ao longo de nossa historia democratica,
fizeram-se uso fundamentalmente arbitrario e falseador, por nossos governantes, do conceito de
nacional-popular. Isso se observa, principalmente, como ja citado por Chaui, em dois momentos

3

especiais de nossa historia. Ao se pregar uma falsa “unidade” ao Brasil, desconsiderando as
vicissitudes de cada regido e/ou localidade, as politicas governamentais de ‘“divulgacdo e

valorizagao da cultura popular brasileira” deram-se de maneira a se apropriar dos aspectos
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populares, ou ao menos dos estratos sociais mais baixos da sociedade, caracterizando-os como

acoes ou costumes coletivos e naturais a todo brasileiro:

Através da ideologia, sdo montados um imaginario e uma logica da identificagdo
social com a fungdo precisa de escamotear o conflito, dissimular a dominagdo e
ocultar a presenca do particular, enquanto particular, dando-lhe a aparéncia do
universo. (CHAUI, 1990, p. 21).

Essas iniciativas engenhosamente elaboradas pelos programas de incentivo e valorizacdo da
cultura popular foram implementadas ao longo dos diversos Governos e muito bem difundidas na
sociedade, tornando-se uma maxima inquestionavel a muitos brasileiros e permitindo o uso dessa
ideologia nacionalista como instrumento de unificagdo social.

Ao levantar a problematica da concepc¢ao nacional-popular fartamente utilizada em nosso
Pais, como a pratica do populismo, a filésofa e historiadora, em seus estudos a respeito da cultura
brasileira, justifica o equivoco do uso da terminologia ‘nacional-popular’ pelos Governos
Brasileiros, uma vez que o fundador do Partido Comunista Italiano considera as palavras
“nacional” e “popular” como distintas, porém que se articulam de modo a constituir uma
categoria unica. Gramsci ainda em 1930 ja expunha a respeito dos conceitos de nacional e de
popular. Para ele, o nacional representava a necessidade de resgate para as classes populares do
patrimdnio historico-cultural italiano, ja o popular era a representacdo da divisdo social das
classes devido as determinagdes econdmicas e sociais originadas do capitalismo. Chaui, a partir
de Gramsci enfatiza o distanciamento entre intelectuais, quase sempre elitistas e oriundos de uma
tradicdo livresca e academicista, e a camada mais popular de sua nagdo. Isso ocorreria, segundo
ela, na Itdlia e também aqui, no Brasil. Nessa falsa unicidade de nac¢do pregada pelas politicas
governamentais, o nacional e o popular corresponderiam as vertentes inseparaveis, fugindo da
realidade de qualquer nagdo fundamentada na luta de classe, na hegemonia, na logica do
capitalismo.

Dessa forma, a apropriagdo erronea da categoria de nacional-popular, de modo a considera-
los sin6nimos, ndo caberia a nossa realidade. Nossa condi¢cdo colonial herdada ¢ indissoluvel,
principalmente em nossa formagdo cultural, demonstra a improbidade desejada a favor da dita
“cultura popular”. O popular para Gramsci estd em quatro pilares, erguido e delegado aos

intelectuais que deveriam
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apresentar idéias, situagdes, sentimentos, paixdes e anseios universais € que por
serem wuniversais, 0 povo reconhece; a capacidade de captar no saber e na
consciéncia populares instantes de revelagdo que alteram a visdo de mundo do
artista ou do intelectual sendo capaz de transformar as condi¢des sociais em
temas de critica social e por fim, a sensibilidade capaz de “ligar-se aos
sentimentos populares”, exprimi-lo artisticamente.(CHAUI, 2006, p. 19).

Por acreditar na auséncia de produgao cultural em que a fusdo pretendida entre intelectuais e
povo de fato ocorra € que o conceito de nacional-popular de Gramsci seria a possibilidade de uma
Contra-hegemonia, em que “/...] o nacional reenvia a nag¢do como unidade, mas o popular
reenvia a sociedade a divisdo politica” (idem, ibidem, p.26). Seria a leitura da nacionalidade ou
nacionalismo pelos olhos do intelectual.

Por terem sido mal utilizados nas politicas de incentivo a cultura popular, os pensamentos
sobre o nacional-popular de Gramsci foram levados a forma extremada de nacionalismo que
resultou no populismo, na falsa demagogia pregada por esses programas. Dessa maneira, o que
era para ser visto como nacional, a partir do enfoque particular dessa sociedade em detrimento da
universalidade e falsa unicidade pretendida pelo populismo, resultou na elaboragdo de uma idéia
de nacao nao condizente com a(s) realidade(s) nacional(is).

“O nacional-popular passou a indicar uma unidade geografica, antropologica, juridica e
politica dotada de uma face externa e de uma face interna” (CHAUI, 2006, p.25), com o intuito
de fazer da relacdo entre as unidades externas e internas de um pais a fim de nascer o sentimento
de identidade nacional, imbuida de identificacdo e consciéncia nacional. Dessa unificagdo resulta
o Estado Nacional soberano responsdvel por reger essas unidades através da ideologia, da

hegemonia e do conceito de cultura.

1.3 O Intelectual e o Partido Comunista Brasileiro

Os conceitos gramscianos a respeito do nacional-popular, fortemente absorvido pelo Partido
Comunista Brasileiro — PCB, (como sociedade civil, classes subalternas, intelectuais organicos,
reforma intelectual e moral, universalidade versus peculiaridade, Revolucdo Passiva ou
Revolucao-Restauragao e Estado Ampliado) juntamente com o aumento das lutas populares que

antecederam o golpe, caracterizaram a década de 1960, marcada pela abertura do PC as idéias
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politicas-marxistas, pela participagdao politica da Universidade e de jovens intelectuais, que
passam a lutar pela emancipagdo da cultura nacional.

Os intelectuais organicos® propunham prioritariamente uma reforma intelectual e moral junto
a sociedade civil para a constru¢do de um Estado Nacional-Popular. Para tanto, criticavam
impiedosamente os intelectuais ornamentais’ que atrasavam o processo de reflexdo cultural
dentro e fora do partido. Por outro lado, explicava-se a organizagdo da sociedade civil e a sua
relacdo social por meio da auséncia de uma Revolugdo prontamente popular em nossa historia.

Gramsci sintetiza da seguinte forma:

(...) ndo pode existir sociedade civil efetivamente autonoma e pluralista sem uma
ampla rede de organismos culturais; e, vice-versa, ndo pode existir organizagao da
cultura efetivamente democratica sem estar apoiada numa sociedade civil desse
tipo (COUTINHO, 1990, p. 17).

Tendo em vista a formagdo social brasileira do tipo “ocidental”®, conforme a classificagio de
Gramsci, a organizacdo da cultura j4 ndo ¢ mais diretamente subordinada ao Estado mas, ao
contrario, ¢ resultado das diversas relagdes da sociedade civil que permite, dessa forma, a
insercao do intelectual ndo cooptado pelo Estado em diversas esferas sociais e ideologicamente a
ele compativeis. Ao ampliar a a¢do dos intelectuais € possivel conferir maior concretude ao
projeto nacional-popular, que Coutinho ratifica como “[...] a quebra do distanciamento entre
intelectuais e o povo, distanciamento que estd na raiz do florescimento da cultura“intimista” ou
do elitismo cultural e que, o mais das vezes, ndo resulta de uma escolha voluntaria do intelectual”
(COUTINHO, 1990, p. 51). Ou seja, a partir de uma sociedade civil fortemente organizada e
tendo os intelectuais orgéanicos inseridos no projeto de nacionalizagdo consequentemente a
separacao entre os “‘segmentos sociais” serd desnecessaria, e a partir dai poderd se pensar numa
cultura de fato nacional-popular.

O PC, nos seus anos de existéncia e militdncia, alternados entre a clandestinidade e a

legalidade, baseou-se fundamentalmente no enfoque “leninista-stalinista” voltando suas teorias as

% Denomina-se intelectual organico aqueles que se ligam predominantemente as suas classes de origem ou de adogao
e, por meio delas, a sociedade como um todo, tendo uma maior consciéncia do papel da cultura na reproducéo ou na
transformacdo da sociedade como um todo.

" Compreende-se intelectuais ornamentais como aqueles ligados & cultura ornamental que, segundo Gramsci, nio
exercia fungdo pratica e real, comparando-os a ‘ornamentos’ da organizagdo cultural.

¥ Entende-se formagio social do tipo “ocidental” em oposigdo ao tipo “oriental”. A primeira seria a sociedade em que
¢ regida predominantemente pelo capital externo ou ndo. Ja a do tipo oriental baseia-se sua produg¢do e organizacao
social de modo rural e agraria.
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classes operarias. Somente apds a chegada das leituras de Gramsci no interior do Partido ¢ que
este alterara seu enfoque para “marxismo-leninismo”, tendo como difusores os jovens intelectuais
de esquerda que o compunham e que, por sinal, estavam diretamente ligados aos conceitos de
organizacao cultural proposto por Gramsci.

A presenga dos intelectuais no interior do Partido ndo era até entdo aproveitada de forma
eficiente. A rigida hierarquia estabelecida na organizag¢ao do Partido Comunista pouco contribuia
para a discussdo e o alcance das massas. As produtivas discussdes entre os intelectuais do Partido
eram, em sua maioria, vetadas ou mesmo colocadas em segundo plano nas decisdes da dire¢do do
Partido, que dava sempre a Ultima palavra. A presenca dos intelectuais era de fato desejada, uma
vez que era de interesse do Partido ter o nome de respeitados intelectuais ligados a organizagdo e
as discussdes em todos os campos. Por outro lado, a relagdo dos intelectuais com o PC baseava-se

no contraponto, como declara Antonio Albino Canelas Rubim:

Se o Partido enquanto instancia politico-ideoldgica possibilita esta multiplicidade
de contatos e aquisi¢des, em contraponto ele igualmente impede ou dificulta suas
realizacGes. [...] a pretendida agdo cultural ideoldgica degenera em censura,
controle, falta de liberdade e “pacotes” prontos para serem digeridos ou copiados,
produzidos burocraticamente em outras paragens e considerados inquestionaveis:
verdades acabadas e absolutas, paralisando o movimento proprio da cultura.
(1998, p. 367-8).

Ainda sob a problematica do intelectual no Partido, Carlos Nelson Coutinho utiliza a
expressao “ornamental” ou “intimista” para caracterizar o comportamento do Partido perante os
intelectuais. “O uso ornamental caracteriza-se pelo acionamento prioritario do prestigio em
detrimento das capacidades e habilidades especificas do intelectual” (apud RUBIM, 1998, p.
353), o que se mostrou uma pratica muito comum na histéria do PC e certa decep¢do nos
intelectuais militantes.

Ao canalizar o prestigio do intelectual para o Partido obtém-se respeitabilidade, voto, adesoes
simpatizantes; enfim, o Partido conquistou muito com essa estratégia. Contudo, esse uso
inapropriado dos intelectuais em outras atividades distantes das que cabiam as reflexdes
enfraqueceu consideravelmente a atuagdo e empolgacdo da intelectualidade nas resolugdes do
Partido. Os intelectuais solicitavam melhor aproveitamento de suas fun¢des e habilidades, afinal
desejavam atuar de forma ideoldgica quanto as informagdes condizentes com suas vivéncias e

leituras. Porém, durante grande parte da historia do Partido essa reivindicacao foi ignonarada.
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Capitulo 2: A Historia conta a sua historia...

“O teatro é uma arte que se escreve no vento”

(Peter Brook).
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2.1 O teatro enquanto obra literaria: um processo de universalizacao?

O ano de 1958 foi determinante para o olhar da cultura popular e engajada. Com Eles ndo
usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, ¢, a primeira vez, que o nacional-popular da
realidade brasileira era recebido de forma bem sucedida. “A peg¢a de Guarnieri marca o
florescimento e amadurecimento do teatro politico e do nacional-popular na dramaturgia
brasileira.” (MACIEL, 2004, p.80 ) O texto de Gianfrancesco Guarnieri aliado as outras
confluéncias estéticos-politicos como o cinema novo deram consisténcia a um periodo que
elucidou a realidade do morro brasileiro, ou melhor, do povo brasileiro.

O texto Eles ndo usam black-tie foi responsavel pelo sucesso de uma nova “linhagem” de
criacdo dramaturgica. Ao colocar a ideologia proletaria como causa de vida, Guarnieri conseguiu,
de fato, popularizar a representagdo do popular na dramaturgia/teatro. A problematica levantada
cabia aos propositos politicos do Teatro de Arena de Sdo Paulo e do momento vivenciado. Mais
do que isso, a pega inspirou a producdo artistica no sentido de compreender o teatro como
ferramenta ideoldgica eficaz em beneficio de causas populares.

Eles ndo usam black-tie deu condigdes concretas para que a proposta do Seminario de
Dramaturgia do Arena, trazido por Augusto Boal, onde se discutia e se apresentava uma nova
dramaturgia nacional, se consolidasse dando animo e avango ao teatro brasileiro. Permitindo que
tempos depois, outros dramaturgos, como Paulo Pontes levantasse a bandeira do teatro popular
enquanto reflexo de setores da sociedade brasileira.

Guarnieri, membro do Teatro Arena, escrevera Eles ndo usam black tie, como tentativa de
arrecadar fundos uma vez que a companhia sofria problemas financeiros sérios. Tratava-se de um
texto que, aparentemente, nao causaria o furor que causou, ficando mais de um ano em cartaz.
Mas se tratando da temadtica por ele abordada (movimentos sindicais, expansdo trabalhista),
envolta em opgdes existenciais e sentimentais, Eles ndo usam black tie trouxe a tona a classe
proletaria com suas vertentes sindicais, simbolizada na personagem Otavio, forte lider sindical,
esposo de Romana, uma mulher enrijecida pelas decisdes injustas da vida que, por outro lado, a

transformaram em uma mulher extremamente licida e pratica.
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Com a montagem da peca, o Arena e Guarnieri desempenharam a importante fungdo de
colocar em foco a questdo trabalhista da realidade nacional daquele momento. A abordagem do
proletario, enquanto foco principal, permitiu a discussdo dos temas ligados a realidade popular e
proletaria do pais. Mesmo que as diferentes interpretagdes destoassem do proposito nacional-
popular, haja vista que o autor no intuito de mobilizar o proletariado perante sua realidade de
explorado buscou ressaltar a discussdo entre trabalhadores politizados ¢ explorados e
trabalhadores acomodados, representados respectivamente por Otavio, o pai e o filho, Tido.
Contudo, em algumas encenagdes o que sobressaiu do texto de Guarnieri foi a discussdo familiar
entre pai e filho e ndo a discussao politica pensada pelo autor.

A espantosa aceitagdo da peg¢a de Guarnieri relacionava-se ao consumo cultural do
momento, uma vez que o texto retratava o florescimento de um pais em que forgas sindicais eram
potencializadas. Apesar da dominacdo de uma elite dita de direita; a esquerda, composta por
grande parte dos intelectuais do pais, exercia a hegemonia cultural da nagao (SCHWARZ, 2005,
p. 8). Tendo a arte teatral a midiatizagdo necessaria para a politiza¢do, em especial, das massas,
ela assume o status de produto cultural valorizado e cobi¢ado pela potente industria cultural, ou
seja, o teatro € visto como plataforma para discussdes que abrangessem o todo social brasileiro.
Sendo fruto do desenvolvimento do conceito de teatro enquanto produto da midia, essa arte
engaja-se no mundo simbdlico moderno, exigindo a criacdo de novas formas de acdo e interagao
no mundo social. Tal como a midia, a dramaturgia implica novas formas de relacionamentos do
individuo com os outros e consigo mesmo (THOMPSON, 1998, p.13). Desse modo, as relagdes
sociais sdo determinadas pelas relagdes de producao.

Considerando-se a alienagdo prevista pela era da reprodutibilidade técnica j& pensada por
Benjamim, na década de 1920, a relagdo criador e obra de arte agregaria significagdes aliadas as
propostas da industria cultural, de descentralizacdo da mao de obra, produgdo em massa da obra
de arte em prol da simultaneidade/divulgac¢dao do que ora era dotado de unicidade e autenticidade
e que gragas as necessidades da industria cultural passam as dimensdes da reprodugdo e
esvaziamento da aura artistica.

Atribuido o valor de mercadoria ao teatro, era necessario um texto que integrasse os
objetivos do periodo, politizando e instigando, sem esquecer obviamente, que se tratava de um
produto cultural a ser consumido. E, como tal, relacionava-se com os dois fatores determinantes a

um produto cultural: a tendéncia e a qualidade (BENJAMIN, 1994, p. 121). O texto de Guarnieri,
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por todo o seu proprio historico de criagio e idealizagdo’, j4 mostrara que era dotado dos quesitos
exigidos concomitantemente, mas era preciso expandir os valores estéticos-ideoldgicos da
cultura.

A vontade da verdade, ora citada, atinge o discurso social, consequentemente, refletindo
na produc¢do intelectual. A literatura conceitua-se como tudo que aparece fixado por meio das
letras — obras cientificas, reportagens, noticias, textos de propaganda, pegas de teatro etc.
(CANDIDO, 2005, p. 11 ), isto ¢, a obra literaria € o trabalho resultante da relagdo homem e
natureza, e a partir dessa formula, o homem, o artista, a personagem interagem por meio da
producao literaria. Todavia, compreendendo a arte literaria/teatral como resultado do esforco de
interagdo, o trabalho do intelectual torna-se improdutivo numa sociedade marcada pelo trabalho
de produgao.

Além disso, o projeto cultural de Gramsci elaborado para a sociedade italiana e
apropriado pelo Partido Comunista Brasileiro no intuito de ‘organizar’ a cultura brasileira
reascendeu a preocupagdo de mapear e identificar os tracos “populares” dentro da cultura
brasileira. O texto de Guarnieri corroborava com as afirmacgdes de Carlos Nelson Coutinho,
estudioso da obra gramsciana no Brasil, ao justificar a situagdo da cultura brasileira por meio do
retalhamento em que o projeto prussiano difundido pela elite da sociedade brasileira

fundamentou o que ¢ chamado de cultura ornamental:

[...] o problema central da cultura brasileira — ou seja, em poucas palavras, a
escassa densidade nacional-popular de seus produtos — tém sua génese na
auséncia de “um grande mundo” democratico em nossa sociedade, auséncia que
resulta dos processos de transformacdo pelo alto — “via prussiana”, “revolugdo
passiva” — que marcaram a historia brasileira, dificultando a participag¢do popular
criadora nas vérias esferas do nosso ser social. (COUTINHO, 1990, p. 10).

Dai a importancia de Eles ndo usam black-tie, pois através desse texto a reificagdo do
trabalho do intelectual ¢ discutida e retratada. A forma escolhida por Guarnieri abarcou o
nacional-popular aos moldes do momento vivido com o avango e propagacdo da industria
cultural, do capitalismo como figura norteadora das tramas da vida. Enfim, Romana e Otavio
simbolizam muito mais que um conflito intimo e familiar. Simbolizam as discussdes proletarias

em um momento unico que reforcaria a forma de representagcdo popular, afinal era a primeira vez

? O texto de Guarnieri foi concebido anteriormente, 1956, ao Seminario de Dramaturgia pensado e organizado por
Augusto Boal, em que a criagdo dava-se coletivamente.
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que o universo do proletariado e suas discrepancias seriam detalhado em um texto teatral. De um
lado, a visdao do proletario politizado sedento por mudangas sociais, como Otavio e, de outro, a
descrenga de Romana. O contraponto delineado nesses dois personagens representa os dois lados
de uma mesma classe social: ambos sao humildes e contextualizam a mesma realidade, porém
dotados de perspectivas distintas. Contudo, ainda que Romana aja de maneira mais pratica
perante sua realidade, de modo a querer que o marido ndo se meta em confusdo, ela demonstra o
apoio em defesa dele em qualquer circunstancia, como no momento em que Otavio € preso apos
o piquete montado na porta da fabrica. A grande decepg¢do, no entanto, ¢ o filho mais velho, Tido.

O rapaz trabalha na mesma fabrica que o pai, porém ndo compartilha dos ideais
trabalhistas de Otavio. O rapaz preocupa-se unicamente com a garantia de seu sustento e de sua
futura esposa que espera um filho dele. Para tanto, ¢ capaz de “furar” a greve idealizada pelo pai
e os companheiros da fabrica, decepcionando o pai de tal forma que ¢ expulso de casa. O pai
alega que pelo fato de Tido ter sido criado pelos padrinhos na cidade e ndao no morro, mesmo que
em posicao de um “empregado” dos familiares, desconhece a intima relacao de lealdade entre os
companheiros da comunidade em que moram e trabalham que protelam progresso mutuo. Por
isso, a atitude egoista de pensar apenas em si e seu futuro, atitude essa tipica do capitalismo e
totalmente condenada por Otdvio e seus companheiros.

A discussdo da realidade nacional vista em FEles ndo usam Black-tie abordaria as
dificuldades de se pensar e mais, representar o “popular” e o “nacional” dentro de nosso contexto.
Tem-se o conceito de popular aquele ligado a matéria, por outro lado, o nacional estaria

intimamente associado a forma, a propria expressao cénica:

(...) Procura-se, exaustivamente, revelar a “realidade nacional”, a fisionomia do
pais. Dramaturgos e atores sdo, assim, os mediadores entre o “popular” e o
“nacional”, ou seja, entre a classe portadora da identidade (o proletariado
protagonista) e sua expressao cénica (a dramaturgia nacional). (BETTI, 1997,
P.22).

Dessa forma, o texto de Guarnieri constitui um importante trabalho de representa¢do do
universo nacional-popular no teatro brasileiro. A realidade nacional e popular como forma de
expressao da realidade local associado a nogao de classe, situagdo gerada pelo sistema econdomico

vigente em que a sociedade de um modo ou de outro é segmentada pelo status do capital. A
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relevancia do trabalho de representagdao da(s) realidade(s) nacional(is) mais uma vez torna-se

pauta do processo de identidade nacional surgido pela necessidade de auto-representagao.

2.2 O teatro brasileiro e o nacional-popular

Outros dramaturgos como Vianinha, Armando Costa e Paulo Pontes, escreveram pecas e
criaram personagens sempre se inspirando no que havia de mais popular na sociedade e com
objetivo claro: retrata-los também como intelectuais. Nas pecas de Paulo Pontes encontramos,
por exemplo, as personagens Eugénio e Eugénia, casal de artistas em dificil crise econdmica e
moral da peca Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo. Outro exemplo € o ator Zambor da
peca Check-up, que experimenta o burocratico mundo da vida real de um hospital publico e, em
outra peg¢a, a atriz Madalena Berro Solto que finaliza sua carreira de atriz em um retiro dos
artistas.

O que une esses protagonistas de Paulo Pontes ¢ a constante presenga de personagens, que
representam intelectuais em processo de decadéncia, pois pertencem a uma geragao que idealizou
um mundo igualitdrio e desenvolvido, mas, se frustrou, devido a inabilidade em lidar com o
mundo real e pratico e, do mesmo modo, desse mundo real e pratico abarcar a arte e o intelectual.

Como exemplo dessa frustragdo vista sob a perspectiva da arte literaria, as personagens de
Paulo Pontes sofrem da principal crise que assola os intelectuais de um pais em vias de
desenvolvimento: a crise moral. Nos momentos delicados vivenciados pelos personagens a
reificagdo do produto resultante de seus trabalhos, a arte, desencadeia a reflexdo do ponto vista
pratico, ou seja, o dramaturgo se apropria de uma criacdo em fun¢ao da ideologia e do social que
a arte representa acarretando em uma situagdo sOcio-econdmica que nhao propicia a criagao
literaria.

Paulo Pontes, provedor da interacdo homem/artista/personagem, simboliza uma era em
que a produgdo cultural do Brasil procurava se consolidar a custa de muitas lutas perante um
Governo Militar que mantinha sob seu controle os meios e formas de divulga¢do da arte. Em
1960 e 1970 tratava-se de uma época em que os meios de producdo eram submetidos as
exigéncias e padroes ndo muito claros de uma Ditadura Militar que se utilizava dos aparelhos

divulgadores do Estado a fim de se promover e enaltecer a imagem do Governo Brasileiro.
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Para tanto, a ctipula da Ditadura Militar se apropriou de forma equivocada e conveniente
do ideario nacional-popular de Antonio Gramsci no intuito de florescer junto aos brasileiros o
sentimento distorcido de patriotismo e amor incondicional e despropositado a patria, o
populismo. Afinal, nada mais importante para a solidificagdo de um governo que um discurso
envolto em devocdo para que todo o “povo” se orgulhasse e defendesse a qualquer custo o
discurso dos militares, negando-se a qualquer outra possibilidade de agao.

A dramaturgia exercia ai um papel fundamental na inser¢do de valores contrarios aos
divulgados pelo Regime Militar. Cabia aos artistas engajados, bem como aos dramaturgos, a
postura Unica de esclarecer os nebulosos discursos propagados pelo Regime. Através da arte, seja
ela de que natureza for, o debate deveria estar em aberto a todos os segmentos da sociedade,
afinal, tratava-se de um assunto de interesse nacional.

Forjar um cenério falso, dissimulado para a sociedade brasileira ao negar-se a existéncia
de torturas, repressdo e maus-tratos foi o papel desempenhado pelo Governo Militar dos anos de
chumbo das décadas de 1960 e 1970. A sociedade foi impedida de recorrer a quem quer que seja
para saber os verdadeiros motivos das a¢des militares e de seus seguidores. Aos artistas a lucidez
inerente deveria impor-se. Dai a antipatia e revolta para com a camada intelectual mais engajada
desse pais que ousava apresentar os dois lados da realidade da época ao publico brasileiro.

A arte, de um modo geral, foi o eixo de equilibrio entre o que era e o que deveria ser,
desempenhando um papel fundamental nessa nova organizagao politica e cultural vista no Brasil.
A dramaturgia revelou-se como um caminho para o processo de desmistificagdo do pais
fantasioso criado pelos militares. Através da cultura, os artistas esmiucavam os despautérios
cometidos pelo Regime demonstrando a sociedade brasileira, a quem quisesse ver, os abusos
infundados do novo Governo.

O movimento teatral brasileiro muito poderia e, de fato, muito contribuiu no caminho
rumo a abertura democratica do pais. Essa contribuicdo se deve as caracteristicas do fazer teatral
haja vista que ocorre de forma circular, na medida em que o espectador, ao receber as mensagens
complexas do palco, imediatamente inicia o processo de elaboracdo de codigos provisorios;
assim, os elementos expostos constroem significados que, associados aos outros signos,
produzem um entrelacamento de possiveis conotagdes, fazendo que o ciclo mensagem/codigo
ndo cesse. Gragas a essa mobilidade pertinente ao teatro e a sua representacdo/recepcao foi

possivel utilizé-lo, de forma consciente ou ndo, no projeto proposto de democratizagao do pais.
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Uma das mais recorrentes e mais importantes estratégias de algar sucesso na realizagao de
suas metas utilizadas pelos militares foi o uso equivocado de fundamentos do nacional-popular,
tais como o refor¢o constante de “conscientizagdo” da massa popular na importincia e
necessidade de “ser brasileiro”, incumbindo o proprio povo da tarefa de “zelar” pelo pais contra
os ataques do comunismo que amendontrava o mundo e que também queria aqui se propagar.

Slogans como “Ame-o ou deixe-0” ou “Quem ndo vive para servir ao Brasil, ndo serve
para viver no Brasil” foram fartamente divulgados pela politica militar para “conscientizar” o
povo brasileiro a fim de cultivar em cada cidadao o sentimento essencial e a garantia do sucesso
das agOes militares: a brasilidade. Sem considerar a associagdo do esporte, em especial, do
futebol para propagar os ‘feitos’ dos militares e desviar a atencdo da sociedade. Até a Copa do
Mundo de 1970 foi usada como forma ‘popular’ de reforcar a idéia de nacionalizacdo e

patriotismo. A cancdo “Pra frente Brasil” era a representacdo do que queriam os militares.

"Noventa Milhoes em A¢do

Pra Frente Brasil

Do Meu Coragao

Todos juntos vamos

Pra Frente Brasil

Salve a Selecdo!

De repente ¢ aquela corrente pra frente
Parece que todo Brasil deu a mao
Todos ligados na mesma emogdo
Tudo ¢ um so coragdo

Todos juntos vamos

Pra frente Brasil! Brasil!

Salve a selecdo!"

Era preciso ter a massa popular aliada aos projetos militares para que suas acdes fossem
justificadas e aprovadas por todos, ainda que o Brasil ndo saisse vitorioso do campeonato.
Afinal, “o que permite a absor¢ao continua da Cultura Popular pela imagem do nacional ¢ a
mitologia verde-amarela, o cimento ideoldgico inquebrantavel” (CHAUI, 1994, p.99).

Para tal, desde o Estado Novo, utilizaram-se ferramentas ideologicas, “as culturas paus-
brasis” para reafirmar o compromisso dos ditadores em manter o poder inquestiondvel, o tal

cimento ideoldgico inquebrantavel:

No ambito do Estado Novo, os intelectuais sdo chamados a participar na
constru¢do da cultura nacional e é durante esse periodo que se realiza pela
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primeira vez no Brasil a tentativa de mitificacdo do Estado.(BASTOS, 2003,
p.123).

A intervenc¢do do Estado Novo na cultura brasileira [...] “reflete os valores que lhe ditam o
caminho. Até o samba, o circo e alguns cultos afro-brasileiros o sdo. Bane-se o malandro carioca,
o circo e os cultos afro-brasileiros e o teatro”.(Idem, Bastos, 2003.). Essa foi a maneira
encontrada pela ditadura iniciada no Estado Novo e reforgada anos depois na Ditadura de 1964.
O que estava em pauta era o total controle dos discursos ideologicos, essencialmente aqueles
contrarios aos militares uma vez que eles seriam imprescindiveis para se manter o status quo

estabelecido:

Inquietagdo diante do que ¢ o discurso em sua realidade material de coisa
pronunciada ou escrita; inquietacdo diante dessa existéncia transitoria destinada a
se apagar sem duvida, mas segundo uma duragdo que ndo nos pertence;
inquietagdo de sentir sob essa atividade, todavia cotidiana e cinzenta, poderes e
perigos que mal se imagina; inquietacdo de supor lutas, vitdrias, ferimentos,
dominagdes, serviddes, através de tantas palavras cujo uso ha tanto tempo reduziu
as asperidades. (FOUCAULT, 2006, p.8).

As asperidades referidas por Foucault foram duramente aplicadas e refor¢adas pelas
diversas vias de inser¢cdo na consolidagdo desse novo Brasil fantasioso construido sob os
olhares pragmaticos de militares alheios a realidade brasileira. A contra-resposta a esse
panorama vinha por meio do consagrado Romantismo Revolucionario que nos acompanha
desde sempre. Trata-se da construcdo, ou melhor, do encontro com o homem novo, o

representante do genuino brasileiro, popular. E coube aos intelectuais encontra-lo:

Trata-se de romantismo, sim, mas revolucionario. De fato, visava-se resgatar um
encantamento da vida, uma comunidade inspirada no homem do povo, cuja
esséncia estaria no espelho do camponés e do migrante favelado a trabalhar nas
cidades. [...] A volta ao passado, contudo, seria a inspiracdo para construir o
homem novo. (RIDENTE, 200, p.25).

Encontro esse que se daria através da base de acao revoluciondria a partir do campo a fim
de superar a tal modernidade capitalista inserida fortemente no pais com o dominio dos
militares. Os anos de 1960 e 1970 foram determinantes na historia cultural do Brasil. O
retorno as questdes de identidade seja qual fosse o motivo fez dessas décadas um

(des)encontro com que se pensava o ser brasileiro. Recursos, tais como teorias, cangdes,
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discursos foram estrategicamente utilizados para se buscar, em ambitos diferentes, o tal
homem novo, ja pensado por Marx e reforcado por Che Guevara e pelos intelectuais do
Partidao.

O cenério historico-politico da recente historia brasileira serviu a dramaturgia nacional
como inspiragdo das grandes mudancas ocorridas no Brasil: “A Revolucdo que a Arte
proporcionou permitiu a admiragdo e a desconfianga de muitos. O valor historico agregado a
ela, além de revelar os conflitos de seu tempo, incumbiu-se de desmaterializar as nossas
identidades” (COSTA, 1998, p.13) e, no caso brasileiro, de “(re)construir” as identidades.

O teatro juntamente com a historia, em especial, com a politica, caminhou lado a lado
deflagrando nos palcos ou arenas o conflituoso momento vivenciado. Os intelectuais, ao
longo desse periodo, buscaram diversas orientagdes tedricas e metodologicas de modo a
inserir-se de maneira ativa e real nos contratempos dos anos de chumbo. O posicionamento
daqueles que tinham como ferramenta o trabalho e preocupagdo direta com a ‘cultura
nacional’ permitiu a reflexao e (des)constru¢do dos antigos dilemas da historia de uma nagao
nova como o Brasil: o que seria, de fato, o povo brasileiro? Como retratar uma cultura do

povo?

Um critico comunista argumentou que a busca de novas formas, ocorrida em
todos os setores das artes durante os Gltimos cem anos, € uma tentativa va de
arrostar o declinio de uma cultura.[...] O experimentalismo nas artes sempre
reflete as condigdes historicas, sempre indica uma profunda insatisfagdo com as
formas estabelecidas, sempre representa um tatear em direcdo a uma nova era.
(BENTLEY, 1991, p.44).

A (des)constru¢do do popular, a busca pelo homem novo e o posicionamento do
intelectual diante da cultura popular demonstravam a insatisfagdo com a realidade artistica
cultural daquele periodo, todavia, distantes do suposto declinio da cultura universal e
brasileira apontado por alguns, muitos intelectuais-artistas encontraram na crise, 0
experimentalismo necessario para transforma-la em cultura. O teatro brasileiro reinventou-se.
Os envolvidos diretamente com essa arte viram-se obrigados sempre a reinventa-la em busca

de uma identidade nacional-popular, nos limites e propensoes brasileiras:

Entre n6s também, sdo as mesmas lutas que eclodem, embora com o atraso de
praxe ¢ assimiladas, nos primeiros anos apos a Segunda Guerra, as licdes que
nos trouxeram diretores de cena europeus, lutas motivadas pelas mesmas
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razdes: a realizagdo de um teatro nosso, de cunho eminentemente popular
(BORNHEIM, 1983, p.11).

Antonio Candido (2000, p. 13) ressalta o papel da literatura como fenomeno de
civilizagdo, em sua relacdo constituida e caracterizada pelo entrelagamento de varios fatores
sociais. Assim, os fatores sociais, externos a obra literaria, compreendendo aqui o texto teatral
como exemplo de obra literaria, torna-se parte interiorizada na obra como um todo. A partir
da dialética proposta pela literatura em sua construcdo, a relevancia dos fatores sociais num
contexto de criacdo vale-se de argumentos imprescindiveis para a compreensao € o alcance da
obra.

A propria funcdo social, baseada na relacdo sociologica contida na obra literaria,
desempenhou a manutencdo ou mudanca de relacdes e ordem sociais. Poderosas armas
ideoldgicas, a literatura e suas diversidades abarcavam todos o0s mecanismos para

fundamentar as ideologias, como afirma Eagleton:

“[...] o que descobrimos até agora ndo ¢ apenas que a literatura ndo existe da
mesma maneira que os insetos, € que os juizos de valor que a constituem sdo
historicamente varidveis, mas que esses juizos t€m, eles proprios, uma estreita
relagdo com as ideologias sociais [...] se referem ndo apenas ao gosto particular
mas aos pressupostos pelos quais certos grupos sociais exercem e mantém o
poder sobre outros.(EAGLETON, 2003, p.22).

Esperava-se do intelectual a categoria social de (re)afirmar as ideologias vigentes. Ao

reconhecer a importancia de seu papel:

Na vida e no comportamento social dos individuos, grupos ou mesmo classes
sociais, o papel principal pode ser desempenhado em determinada situacdo ou
periodo histdrico, pelos fatores politicos ou ideologicos. Mas sdo as relagdes de
producdo, numa formacao social concreta que explicam o papel desses fatores e
sua eventual predominancia. (MARX, 1968, p. 96).

2.3 O Teatro Brasileiro em novos tempos

Com o advento da Revolugdo Industrial do século XVIII e seus desdobramentos no
século seguinte, o cendrio organizacional da Europa e, conseqlientemente, do restante do

mundo, modificou-se de tal forma que, no teatro, ndo seria mais o drama burgués capaz de
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abarcar tantas alteracdes. A Revolucdo trouxe consigo a luta de classes, a expropriacao da
mao-de-obra, a hierarquizagdo por fungdo exercida, o proprio conceito de trabalho
assalariado, enfim, toda uma nova otica que se construia a partir de entdo.

Com isso, ja no inicio do século XX, a forma de se produzir arte comegou ser vista de
outra maneira pela sociedade brasileira, que se iniciava industrial. O artista tornou-se também
proletario do capitalismo, carregando consigo a expropriagdo da mao-de-obra e a alienagdo
quanto aos meios de producdo, ndo tendo mais sob sua batuta, pincel, ou pena, o total
controle diante do resultado de sua obra de arte; a obra de arte, que até¢ entdo era Unica,
individual e dotada de aura, integrou-se a ordem capitalista de reprodutibilidade e
comercializagdo. Foi acrescido o valor de compra a arte que, até entdo, era desconhecida.

Diante desse novo contexto,

a arte-técnica so tinha condigdes de emergir numa civiliza¢do que atribuia mais
valor a idéia e a criatividade do artista do que a sua habilidade técnica, por essa
abstragdo da arte, esse afastamento do valor da obra de seus aspectos
eminentemente artesanais que criou as condi¢des para o florescer de formas de
expressdo que exigissem mais trabalho intelectual, criatividade e espirito critico
do que o talento proprio da habilidade manual (COSTA, 1998, p.58).

O conceito de arte modificou-se e foi modificado com a comercializagao da obra de arte e
do artista. O valor histérico agregado a arte, além de revelar os conflitos de seu tempo,
incumbiram-se de desmaterializar as nossas identidades (COSTA, 1998, p.13) e, mais uma vez, a
arte dramatargica mescla-se com a representacao de uma época aliada por suas particularidades.

Enquanto referencial artistico de um periodo, a dramaturgia deveria construir valores e
modelos que abarcassem o anseio de uma pratica social. A necessidade de representar uma nova
classe e suas problemadticas surgiu com a Revolugdo Francesa e com o proletariado que com ela
surge. Essas mudangas exigiram uma nova forma de atuar, de organizar e de observar a arte, ou
seja, ndo mais contemplar a arte, como se viu ao longo do drama burgués; era chegada a hora de
questiona-la e de ser questionado por ela. Assim, o teatro coloca-se a servico da nova realidade
politico-social fundamentada ainda sob a natureza do nacional.

Esse sentimento de funcionalidade da arte acarretaria anos depois o nascimento do Teatro
de perspectiva politica e popular. Foram atribuidas a funcdo social consciente de inferéncia e

atribui¢des diante da praxis social brasileira:
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Se a funcdo da consciéncia ¢ explodir um mundo, podemos dizer que com a
Semana de Arte Moderna, em 1922, realizamos uma primeira tentativa de real
independéncia cultural face ao passado europeu e aos modelos estrangeiros.
Com exagero — este sim, bastante nosso — efetuamos a constatacdo do dbvio: a
nossa volta ndo havia fog, neve ou castelos medievais — mas bananeiras,
coqueiros, casas de caboclo ¢ gente de nariz batatudo e labios grossos. O
parnaso super-refinado, os tragos suaves das madonas, o bom gosto oficial
vieram abaixo; nossos artistas retiraram de seus ombros a carga de um passado
alheio e que lhes pesava. Tornava-se possivel criar. O resultado foi uma
revolugdo. De Mario e Oswald a Drummond e Jodo Cabral de Melo Neto,
subito percorremos os caminhos de uma emancipagao artistica. Os imensos pés
das figuras de Portinari denunciam: encontrou-se um chdo sobre o qual pisar
(GOMES, 2006, p. 93).

Ainda que a Semana de Arte Moderna ndo tenha levado consigo todas diretrizes artisticas,
a emancipagdo artistica trazida por ela, teve um importante valor nas conquistas futuras.
Privilegiou-se, nesse primeiro momento, as artes plasticas com as telas de Tarsila do Amaral e a
musica com Villa Lobos. O repertorio da Semana de 1922 ndo trouxe para a dramaturgia grandes
inovagdes que sO viriam anos depois, em 1943, com Vestido de Noiva, primeira grande
montagem da Moderna Dramaturgia Brasileira. Ainda assim, a Semana de Arte Moderna incitou
o processo de reflexdo ao que se pensava a respeito da cultura brasileira, dando consisténcia ao

projeto (re)conhecimento da cultura brasileira:

O vital ¢ reconhecer-se que um pensamento ¢ original ndo por superar sua posi¢ao
— 0 que ¢é impossivel — mas precisamente por dar forma e consisténcia a este
tempo e apresentar uma revisdo critica das questdes de sua época, ai tendo
origem. O pensamento é superior ndo a despeito de ser situado, mas justamente
por situar-se. (GOMES, 1984, p. 24).

Em 1943, Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, causou um impacto surpreendente a
Moderna Dramaturgia Nacional, uma vez que trouxe uma série de fatores até entdo ausentes em
nossas pecas, nesse sentido, o texto de Nelson Rodrigues ¢ considerado marco padrao para
historiografia teatral. O polonés Zbigniew Ziembinski, recém chegado da Europa, trouxe uma
série de inspiragdes estéticas que se alinhavaram ao projeto de construgdo cénica, que incluia
recursos de iluminagdo e libertava o palco do modelo da tradicional sala de visitas, como bem
define Magaldi.

A peca foi dirigida pelo polonés e colocada em cena pelo grupo carioca Os Comediantes,
com o cenario de Tomdas Santa Rosa, um dos fundadores da Companhia que, juntamente com

Brutus Pedreira e Luiza Barreto Leite, pretendia escapar das montagens embasadas no teatro de
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revista, espetaculos em que prosa, verso, musica e danga se misturam sob os costumes, moda e
prazeres da época.

Os Comediantes destacou-se com a encenagdo do texto de Nelson Rodrigues, trazendo a
tona as inovagdes que, para muitos, ndo foram compreendidas. Ziembinski, que iniciara seu
trabalho na Companhia como iluminador, obteve mérito ao dirigir Vestido de Noiva, o que rendeu
ao teatro brasileiro a aquisi¢do de novas idéias ¢ uma perspectiva de muitas produgdes bem
sucedidas. A encenagdo do texto colocou o Brasil na maturidade artistica ha muito desejada,
revelando o Pais como criador teatral de alta qualidade.

No caso da Companhia, a trajetéria mais conhecida, que poderia ser comparada a uma
peripécia que se iniciou com o estrondoso sucesso na encenac¢ao do texto de Nelson Rodrigues
em 1943, finalizou-se com a encenagdo da mesma peca, em 1947, agora com Cacilda Becker e
Maria Della Costa, mas que ndo alcancou o sucesso da primeira montagem, acarretando o fim
precoce da Companhia devido a dificuldades financeiras. Era o fim de uma Companhia que
ousou e inspirou a dramaturgia nacional.

Por essas e outras, a década de 1940 ¢ considerada, pelo menos no teatro brasileiro, a
entrada na modernidade artistica. No mesmo sentido, outros grupos sdo fundados, como o Grupo
de Teatro Experimental — GTE — e o Grupo de Teatro Universitario — GTU — sendo esse ultimo
ligado a Universidade de Sao Paulo. Pela confluéncia ideoldgica compartilhada por ambos, ainda
na década de 1940, eles se unem, resultando no Teatro Brasileiro de Comédia — TBC.

O Teatro Brasileiro de Comédia foi idealizado pelo industrial Franco Zampari em 1948,
dando inicio ao processo de profissionalizagdo: “O TBC proporcionou a muitos intérpretes um
publico, e deu cidadania artistica a varios nomes, que ali se fizeram adultos” (MAGALDI:
2001:212). O publico do TBC apresentava-se muito distinto do publico do TEB e d’Os
Comediantes; o comprometimento e a postura ideoldogica mais comprometida da platéia eram
cada vez mais distantes do publico da Geragdo Trianon.

Todavia, o TBC, que vinha atender aqueles que queriam um teatro que nao fosse somente
para rir, ainda transmitia a sensagao de uma postura ideologica importada, distante da realidade
nacional. O critico e jornalista Fernando Peixoto, em entrevista com Gianfrancesco Guarnieri,

comenta a respeito do TBC e da encenacdo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues:

Se me pareceu indiscutivel que aquele espetaculo deve ter sido um dos marcos
essenciais do estabelecimento da encenagdo no pais, como linguagem
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especifica, a0 mesmo tempo a sensag¢do que tive que comegou ali a introducao
de uma postura ideoldgica importada, sem qualquer fundamento da cultura
nacional que se colocou como valor indiscutivel, sufocando os caminhos mais
espontaneos e auténticos do teatro nacional, e inaugurando um tipo de postura
ideolodgica, esteticista e burguesa, que atingiria seu instante maior nos melhores
momentos do TBC (PEIXOTO, 1985, p.44).

Contrarios as propostas do TBC, surgem movimentos que provocaram grandes alteragdes
na maneira de se fazer a cena nacional. Enquanto o TBC continuava dando os passos ao chamado
Teatro Moderno Brasileiro, estimulava grupos de estudantes com vontades inovadoras de colocar
no palco as aspiragdes e sonhos politicos. Porém, o TBC prendeu-se a algumas situagdes que se
tornariam problema muito pouco tempo depois, tais como a exclusividade de direcao e de autoria
de textos a estrangeiros. Apesar de Teatro Brasileiro, o que se via era a exposi¢ao do talento de
estrangeiros, enfraquecendo a criag@o teatral nacional. Consta que Flavio Rangel foi o primeiro
diretor brasileiro a expor uma pe¢a no TBC, isso somente nos anos de 1960, com o Pagador de
Promessas, de Dias Gomes.

Como desdobramento do sucesso que o grupo adquiria, o TBC ¢ também levado a cidade
do Rio de Janeiro, uma espécie de filial, com a mesma proposta iniciada pelo grupo de Sao Paulo,
em 1953. Porém, finalizou suas atividades naquela cidade em 1958 e encerrou definitivamente
suas atividades, também por dificuldades financeiras, em Sao Paulo, em 1964.

Ao mesmo tempo, aliado aos lideres estudantis, um grupo de estudantes funda o Teatro
Paulista do Estudante, em 1954, no intuito de realizar espetaculos que tivessem preocupagao com
o Pais, com o publico. Ja iniciando os estudos sobre a dialética do jovem Bertold Brecht, que
pregava que somente a sociologia era capaz de fornecer uma perspectiva fértil ao novo teatro
(BRECHT:1967), os jovens mais inquietos do TPE, como Oduvaldo Vianna Filho e o proprio
Gianfrancesco Guarnieri, unem-se em nome desta vertente mais social e popular, agregando-se
assim ao Teatro de Arena de Sao Paulo, existente desde 1953.

Era nitido que as propostas do TPE estavam diretamente associadas ao Teatro de Arena de
Sao Paulo. Logo, nada mais natural que a fusdo ocorresse: “promover a divulgagdo da arte cénica
em meio aos estudantes secundarios e universitarios, promover espetaculos periodicos destinados
a seus socios, colaborar com todas as iniciativas que venham a contribuir para a solidificacdo de
nossa cultura” (PEIXOTO,1985, p.49). Era o inicio de um teatro de abordagem politica e
popular:
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“(...) cabe ao dramaturgo, como ao artista em geral optar”. E a op¢do de maior
alcance humano parece-nos ser aquela que expde, reivindica e oferece ao maior
numero de homens, de uma determinada sociedade, o maior nimero de bens e
servicos, materiais e espirituais, num prazo menor. Com isto, objetiva-se a
eliminacdo, relativa, do desnivel social entre os homens, para dai eliminar o
sensivel cultural, na medida do possivel. (Revista Civilizagdo Brasileira, n°18,
p. 208).

Ao intelectual-artista ¢ esperado o posicionamento ideoldgico condizente com a
realidade do momento. Dessa forma, a obra de arte consiste em um importante relato historico-
social de determinada sociedade. Os elementos pré-textuais contextualizam com o rigor técnico
elaborado pelo artista, determinando o resultado final. Sendo assim, o produto final, a obra de

arte, € resultante desse processo social, historico e politico, dai sua importancia.

44



Capitulo 3- Os fundamentos politicos

“Na vida e no comportamento social dos individuos, grupos ou mesmo classes sociais,
o papel principal pode ser desempenhado, em determinada situagdo ou periodo
historico, pelos fatores politicos ou ideologicos. Mas sdo as relagdes de producdo,
numa formagdo social concreta que explicam o papel desses fatores e sua eventual
predomindncia.” (Lowy 1979, XIII).
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3.1 O nacional-popular e os Agit-props

Ao se assumir a posi¢ao ideoldgica numa perspectiva engajada, o teatro politico foi visto
por alguns como instrumento de debate ideologico e de militancia politica (GUINSBURG, 2006,
p-180). Visto sob as fungdes de catalisador do processo transformador social, o teatro politico, a
partir da vontade e iniciativa de alguns artistas mais engajados, apropriaram-se das teorias
politicas da Europa. A Revolucao Russa de 1917 foi responsavel pela inspiracao e pela atuagao
politica entre a classe proletdria e trouxe a realidade brasileira a sintonia com a necessidade de
acdo, em um pais regido pela entdo Ditadura Militar de 1964.

Vale ressaltar que o modelo de agitacdo, o agit-prop, ja existira no Brasil antes mesmo do
desenrolar do Golpe de 1964, com o teatro anarquista e dissidéncias. Porém nota-se maior
representatividade desse tipo de manifestacdo estética-politica com os adventos dos anos de
chumbo e com os artistas-intelectuais que ndo apenas figuraram em nossa histéria como bem a
modificaram, como Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal e tantos outros. Pois
somente com a ideologia politica impregnada ao teatro, o popular e sua representagdo poderiam
exercer a acao transformadora como previa o €pico e, consequentemente, o nacional-popular: a

contra hegemonia.

Sdo experiéncias motivadas principalmente pelo anseio de popularizacdo do
espetaculo teatral, no sentido de seu alcance, ¢ se valem ainda de uma
dramaturgia alheia aos contetidos especificos da problemadtica de classe e da
classe operaria, bem como reproduzem procedimentos cénicos tradicionais, sem
uma proposta mais definida de reformula¢do da linguagem. (GARCIA, 2004,

p.D).

Para alcangar a reformulagdo da linguagem cénica, foi necessario fundamentar-se nos
conceitos do teatro épico, pensados por Erwin Piscator e Bertolt Brecht no inicio do século XX e
trazidos ao Brasil, inicialmente, por Augusto Boal, como a narracdo de um processo em que o
homem ¢ um objeto de investigacdo, cabendo a forma épica de teatro permitir ao espectador a
tomada de decisdes a partir da andlise da exposi¢do teatral com o compromisso de refletir e
transformar a realidade presente. Nada mais natural que a adogao da postura épico-dialética a fim

da constru¢ao de um teatro brasileiro moderno baseado nos conceitos brechtianos.
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Em consonéancia com as idéias épico-politicas de Brecht, os intelectuais associaram o
anseio de representacdo do popular ao processo cultural enquanto manifestagdo do/para/sobre o
povo através do nacional-popular de Gramsci e associadas a realidade brasileira. As categorias
gramscianas para o alcance do nacional-popular contavam com a representacdo do(s) povo(s)
pela(s) voz(es) do(s) intelectual (is).

Para tanto, foi necessario definir as relagdes hegemdnicas que a sociedade burguesa Pos-
Revolugdo Industrial consolidou. As posi¢des foram determinadas pelo dominio e poder do
capital e sua influéncia. A sociedade civil passou ser regida pela determinante financeira e a ela
foi dada a responsabilidade de organizar e zelar pela legitimidade da formacdo social e do Estado.
Ambos somente mantiveram sua existéncia gracgas ao apoio da sociedade civil.

Com essa ordem estabelecida ¢ imprescindivel a defini¢do do posicionamento do
intelectual dentro desse novo “regime”. A organizacao da cultura coube ndo mais a subordinagao
do Estado, que teve apds o liberalismo economico oriundo da Revolugdo Industrial, sua
autonomia partilhada com a sociedade civil. Os intelectuais que ndao eram mais ligados
exclusivamente ao Estado uniram-se a sociedade civil, ou melhor, aos grupos que representavam
dentro dessa sociedade civil, para dessa forma difundir a cultura. Foram eleitos os “guardides” da
cultura. Os representantes de determinada hegemonia.

Carlos Nelson Coutinho (COUTINHO, 1990, p. 16) utiliza-se do conceito de “intelectual
organico” de Gramsci para explicitar a a¢do do intelectual que ¢ ligado a sua classe de origem ou
de adog¢do, tornando-se representante de certa classe, partido ou ideologia. Cabe delinear melhor

o conceito de organizagdo da cultura tragado por Coutinho:

A organizacao da cultura, em suma, ¢ o sistema das institui¢cdes da sociedade civil
cuja fung@o dominante é a de concretizar o papel da cultura na reproducdo ou na
transformacdo da sociedade como um todo. (COUTINHO, 1990, p. 17).

A intelectualidade brasileira caracterizou-se na luta com o rompimento com a ‘“via
prussiana” em que a cultura brasileira se deu. Terminologia essa cunhada inicialmente por Lénin
e Lukécs a fim de explicar a maneira que o processo do capitalismo se deu em alguns paises, mas

também associada a organizagdo da cultura no Brasil:

O processo de modernizacdo econdmica-social no Brasil seguiu uma “via
prussiana [...] as transformacgdes ocorridas em nossa historia ndo resultaram de
auténticas revolugdes, de movimentos provenientes de baixo para cima,
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envolvendo o conjunto da populagdo, mas se processaram sempre através de uma
conciliagdo entre os representantes dos grupos opositores economicamente
dominantes, conciliagdo que se expressa sob a figura politica de reformas “pelo
alto” (COUTINHO, 1990, p. 43).

Essa busca constante de encontrar a cultura vinda do povo tornou-se matéria-prima para o
surgimento de propostas que colocassem “em cena” o povo e suas particularidades. Gramsci
justificaria que a organizacdo da cultura ¢ oriunda da formagao de nossa sociedade civil. Utiliza-
se dos termos “ocidental” e “oriental” para explicar a condicdo em que se encontra a sociedade
civil brasileira.

A sociedade oriental, conforme citado anteriormente, ¢ a condi¢do em que o Brasil,
segundo os intelectuais, se encontrava. A fim de modificar essa situacdo, os intelectuais,
preocupados em fazer do Brasil uma nagdo do tipo ocidental, fundem as idéias politicas de Brecht
e os ideais do nacional-popular de Gramsci em nome da cultura nacional e popular brasileira.
Uma das estratégias encontradas pelos intelectuais a fim de alcancar a ideologia do nacional-
popular em nossa cultura foi a constru¢ao de um teatro com base politica.

Desde sua concepgdo, o teatro politico baseou-se na construgdo da utopia possivel.
Sedimentado pela perspectiva de avango e pelo reconhecimento do proletariado, o teatro militante
colocou-se historicamente a servico da causa dos trabalhadores, o que levaria ao teatro operario,
etapa necessaria a consolidacdo do Agit-prop, despertando empatia nos lideres populares e
preocupacao e recusa dos dirigentes politicos, que viam nos agit-props a ameaga popular do
questionamento do poder.

Os “agitpropistas” eram os participantes da produ¢do que pressupunham, antes de tudo,
“uma vinculagdo politica do individuo com o trabalho no seu todo” (GARCIA, 2004, p. 68).
Exigia-se a educagdo politica do grupo para que a execucdo dos trabalhos ocorresse de acordo
com a proposta politica a qual o grupo havia se comprometido, baseado na concepgao de que
somente a arte aliada a politica repercutiria transformagdes tdo necessarias a classe proletaria.
Dessa maneira, era necessario o recrutamento de trabalhadores preparados politicamente a fim de
executar o que seria o trabalho mais importante, a atuacao cénica de sua propria causa.

Diferentemente dos agit-prop europeus, o teatro politico no Brasil iniciou-se com a
perspectiva de desvendamento da classe proletaria; contudo, a fim de ampliar a atuagdo do
propdsito nacional-popular, os intelectuais buscaram e encontraram apoio junto aos estudantes e a
classe média intelectualizada, predominantemente associados a esquerda brasileira, mais
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especificamente ao Partido Comunista. Entre esses dramaturgos-intelectuais destacam-se Paulo
Pontes, Vianinha e Guarnieri.

Através da ideologia do Partido ¢ que as concepgdes dos Centros Populares de Cultura —
CPC’s — sdo tracadas. Ao creditar os ideais de organizacdo e democratizagdo cultural, as linhas
tanto do CPC quanto do Partido interagiam em nome de uma cultura e teatro nacional-popular.

Contudo, vale lembrar que o Teatro de Arena de Sao Paulo, desde sua fundagdo, em 1953,
contrabalanceava com as ideologias do TBC que tinha, como dito, em seu repertério a
preferéncia por textos e autores estrangeiros. Tanto foi que Vianinha, componente do Teatro de
Arena, apdés a unido desse com o Teatro Paulista de Estudante, ndo encontrou no Arena a
perspectiva de um teatro popular como almejava; essa foi uma das razdes que levaram a saida
desse dramaturgo para a fundagdo do CPC. Encontraram apoio junto aos estudantes universitarios
e a Unido Nacional dos Estudantes — UNE, com Carlos Estevam Martins, representante da
instituicdo que viu nas propostas daqueles jovens a oportunidade de solidificar a proposta de
cultura popular.

Os conceitos brechtianos condiziam com as propostas pensadas e divulgadas por Ferreira
Gullar, Marcuse e Gramsci, indo de encontro a nova postura ideoldgica do intelectual no presente
momento. A partir de entdo, o artista, enquanto intelectual, assumiria sua fun¢do social em nome
da sua arte e da causa do povo. O proprio CPC desejava a desmistificagdo do que seria povo e
intelectual a fim da unido das duas classes como sendo uma.

O que Maria Helena Kiihner divulgou mostra-se, nitidamente, no posicionamento do
artista engajado numa causa que ele também sabe ser dele, uma vez que mesmo sendo intelectual,
a opgao do artista em falar em nome do povo, tornando-se também “povo”, tomaria as proporgdes
necessarias a sua arte ¢ a finalidade mesma da propria arte. Por essas razdes, os conceitos épicos
herdados de Brecht e Piscator e moldados por nossos artistas engajados revelaram a importancia
e a necessidade da pratica épica em nosso contexto socio-politico. “O Brecht dizia que quando o
homem vislumbra a verdade, comeca o sofrimento. Eu digo que comega a confusdo”'”.

Fernando Peixoto sabia o que dizia; ator e diretor, participou ativamente na formacao do

Teatro Oficina que tinha entre as suas muitas filosofias o compromisso de provocar o espectador.

' Citagdo de Vianinha em Rasga Coragdo, de 1972, escrita no prefacio e distribuida em 25 de julho de 1977, aos
espectadores de um I Seminario de Dramaturgia Brasileira, organizado por Ruth Escobar, ocasido em que foi
realizada uma leitura dramatica de Rasga Coragdo, que ainda permanecia interditada em todo territorio nacional pela
censura do Ministério de Justiga. Informagdes retiradas do livro de Fernando Peixoto, Teatro em Movimento 1959-
1984.
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Peixoto, juntamente com outros integrantes como José Celso Martinez, fez do espetaculo o local
da acdo. Influenciados plenamente pelo teatro épico de Brecht, bem como por Artaud,
procuravam por meio do que fosse preciso, até agressdo fisica, despertar o espectador para os
horrores da vida real. Era um “convite” a a¢do. Segundo Peixoto, em seu artigo O teatro de
Brecht, os elementos do espetaculo visavam acima de tudo provocar a indagagdo e a surpresa,
justificando porque algumas pecas de Brecht ndo se dao a solucdo no final, pois para o teatro
épico-politico, a ambigiiidade e a divida sdo mais produtivas.

A constru¢do épica dos fatos ndo era novidade nas narrativas brasileiras. Desde as
Campanhas de Catequizagdo os Jesuitas ja utilizavam a forma épica para converter os indios
brasileiros. O acontecimento, o publico € o narrador constituem a triade para que o épico se
realize. Afinal, € necessério que o passado seja referencial de alteragdes no presente. Segundo o
Dicionario de Teatro Brasileiro, “o que caracteriza o épico € a presenca de uma acao narrada no
tempo passado ao publico (leitor e/ou espectador)”. Outra caracteristica em que se poderia o
¢épico de Brecht a proposta do nacional-popular.

Gramsci defendia o nacional e popular no sentido a fim de refletir a identidade nacional a
partir do resgate historico de uma na¢do. Tanto que essa estratégia seria retomada pelos militares
durante o periodo ditatorial que se utilizava a historia, costume do Brasil e inseria-os na formula
da identidade nacional por meio da identificacdo com seu pais e costume.

<

Marilena Chaui expande a respeito dessa constru¢do “..0 que permite a absor¢do
continua da Cultura Popular pela imagem do nacional ¢ a mitologia verde-amarela cimento
ideologico inquebrantavel...” (1994, p.99). A mitologia verde-amarela conforme Chaui foi
elaborada ao longo de nossa histéria pela classe dominante brasileira, com o objetivo de lhe
servir de suporte e de auto-imagem celebradora, enfatizando o lado do que a estudiosa chama de
“bom selvagem tropical”, com o intuito da supremacia da hegemonia burguesa brasileira, que se
iniciou agraria e se tornou industrial.

Para Gramsci, o nacional-popular representava a contra-hegemonia aos padroes
burgueses, isto ¢, uma outra visdo do mundo, de uma sociedade de classes. A partir desses
conceitos de constru¢do do nacional e popular o teatro engajado absorve para a sua elaboragdo as

concepcoes de identificagdo por meio da conscientizagdo das massas, 0 que seria uma resposta a

supremacia predominante na historia da cultura brasileira da hegemonia burguesa.
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Para tal, alia-se as concepcdes gramscianas, ao distanciamento/estranhamento de Brecht,
caracteristica muito peculiar nas obras de cunho épico, a fim de que o projeto nacional-popular
seja efetivamente incorporado a cultura brasileira. Visto facilmente nas obras de Brecht, em que o
narrador assume a posicdo de distanciamento e estranhamento dos fatos para que assim seja
possivel apenas observar e relatar e ndo se enveredar na propria narrativa, permitindo que o
espectador/leitor também perceba a situagao de estranhamento causado pela narrativa do narrador
onipresente.

Paulo Pontes desejava em seus textos provocar e despertar o espectador para o que era
representado, buscando nele a iniciativa de agao perante as situagdes no palco retratadas, o que ¢
fortemente representado em Check-up € Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo através do
rebuscado humor e da ferrenha satira presentes em seus textos. Ao permitir que o espectador “se
divirta” com o que € exposto, simultanecamente ¢ colocado em “check” diante da realidade que ¢
encenada e de que (in)conscientemente ndo se via participante.

Ao proporcionar ao leitor/espectador se deparar com a situacao que ativa ou passivamente
contribui, Paulo Pontes alcanca a criticidade esperada do seu publico. Pois somente com essa
criticidade do espectador/leitor serdo possiveis a acdo, a atitude e, conseqiientemente, o seu
posicionamento ético, moral ou social para tal fato. A criticidade surge do estranhamento
proposto pela trama. Ao se colocar personagens representantes de classes distintas em situagdes
de peripécias e/ou anormalidades o autor provoca o estranhamento; afinal, para questionar um
sistema rigido era necessario muito mais que algumas palavras, era necessario talento. Foi o que
Paulo Pontes fez em seus textos. Utilizou-se, sistematicamente, do talento aliado ao humor ¢ a
satira.

Ainda sobre Brecht, desde 1926, segundo Anatol Rosenfeld (1985, p.146), o termo drama
épico foi deixado de lado por Brecht que adotou “teatro épico” para falar da nova proposta de se
fazer arte. A prdxis teatral baseada na concepcao de Brecht visava a plenitude no palco; dessa
forma, o termo mais adequado caberia ao teatro épico. As razdes que se colocaram para que a
oposi¢do ao teatro aristotélico de contemplacido tomasse forma concentram-se na perspectiva de
representagdo além das relagdes inter-pessoais individuais, mas também nas determinantes
sociais dessas relagoes.

O resultado da interagdo com o social diria muito na construg¢do da obra. Bem se observa

ao se elaborar os personagens como resultados sociais. A percep¢ao do dramaturgo-intelectual

51



Paulo Pontes em construir tipos que encarnavam as diversas classes sociais ¢ visto em suas
criagdes. E o que se observa em Zambor, protagonista de Check-up, e Eugénio e Eugénia,
protagonistas de Em nome do Pai, bem como do mendigo, personagem dessa ultima peca, que
encarna aparentemente uma classe social mas, na verdade, é representante da classe pequeno-
burguesa ligada ao capital. J4 os outros personagens citados compdem o intelectual esmagado,
coibido pelo sistema social capitalista.

Dai a concepgdo marxista de que o ser humano ¢ a conseqiiéncia das relagdes sociais
vivenciadas por ele na sociedade; e, por fim, a razdo didatica que move o teatro brechtiano no
intuito de ativar o publico da acdo que cabe a ele, enquanto parte da sociedade representada. A
catarse pregada por Aristoteles representaria a oposicdo a reagdo causada pelo espetaculo no
publico fazendo dele mero contemplador.

A relacdo que ndo se pode esquecer ¢ que para Brecht o homem no palco ¢ também
resultado deliberado de uma vontade politica, resultando naquilo que Brecht nomeou de gestus
social'!. Para ele, o teatro em si encarna todas as contradigdes da sociedade, sendo fruto dela
mesma. O posicionamento do teatro para Brecht vem de encontro ao que se queria, inicialmente,
na fundagdo do Teatro de Arena e, logo depois, do CPC. Era fundamental que o teatro fosse o
espelho da sociedade. Dessa forma, o aval dado ao espeticulo teatral ¢ cerceado pela
credibilidade de quem também esta inserido no sistema social, impedindo assim a representacao
da realidade social distanciada e alheia.

A propria forma épica do teatro favorecia o seu objetivo didatico. Ao tornar o espectador
um observador, despertando a sua atividade e possibilitando-o a tomar decisdes por meio da
narrativa do espetaculo, dando a autonomia de cada cena e colocando o homem como ser passivel
de mudancas, o formato épico pensado por Brecht consistiria na visibilidade do homem como ser
social em processo, cabendo a ele a responsabilidade de se posicionar diante do que ¢ exposto em
cena. Para se obter o efeito esperado do cunho épico, baseado no “efeito de distanciamento”
(Verfremdungseffekt = efeito de estranheza, alienacdo), consistiria em tornar situagdes naturais ao

publico algo a ser repensado:

E preciso um novo movimento alienador — através do distanciamento — para que
ndés mesmos € a nossa situacdo se tornem objetos do nosso juizo critico e para

' Segundo Brecht, o gesto social é a “expressdo mimica ou gestual das relagdes sociais que vinculam entre si os
homens de determinada época”.
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que, desta forma, possamos reencontrar e reentrar na posse das nossas
virtualidades criativas e transformadoras. (ROSENFELD, 1965, p.153).

Para tal, Brecht se valeu da teoria do distanciamento/estranhamento para a praxis teatral
ser a negacdo da negacdo; trata-se da compreensdo por meio da incompreensibilidade; do tornar-
se estranho, da surpresa a fim da mudanca motivada. O que dialogava com a contra-hegemonia
imbuida no nacional-popular de Gramsci, que previa a resisténcia popular a hegemonia burguesa
predominante. As técnicas que produzem esse efeito foram minuciosamente pensadas e
elaboradas: fazer com que a estrutura narrativa peculiar ao género épico transforme a estrutura
narrativa em exposic¢ao critica e ndo mais apenas contemplagao.

O ¢épico do Brecht tinha como fundamento as possibilidades de (re)montagem das
diversas situagdes apresentadas em cena. Caberia ao espectador, de acordo com a sua propria
vivéncia e esforco reflexivo, a modificacdo da consciéncia instigando no espectador a inquietude
da transformagdo. Nesse caso, isso se daria ndo pela simples assimilagdo, pela contemplagdo que
se tinha até entdo; agora era preciso que o espectador fosse colocado em um jogo dialético no
qual, verdadeiramente, ele se via parte.

Com intuito de que o distanciamento provoque o posicionamento do espectador, Brecht
utilizou-se de diversas técnicas a fim de que o resultado fosse a dialética “plantada” na cabeca do
espectador. A ironia como figura de corroboragdo e instigamento ao publico que se vé “obrigado”
a internalizar a critica 14 exposta. A parddia também constituiu uma eficiente técnica para que o
efeito do distanciamento/estranhamento fosse alcancgado.

No inicio do século XX, a partir da nova organizac¢do ocorrida € com a crise do drama,
outros movimentos artisticos surgem no intuito de representar o momento presente. Com o novo
panorama que se criou, outras classes exigiam a visibilidade de suas questdes e anseios. Era
preciso um novo teatro, um novo modo de fazer arte que contivesse em sua origem essa nova
classe representada, o proletariado. A experiéncia dos Agit-props, os teatros de rua na Europa,
trouxe para o Brasil a vontade de se fazer teatro verdadeiramente do povo para o povo em
contrapartida ao teatro de boulervard, de entretenimento, de e para o burgués, que ndo mais

condizia com a nova proposta artistica que brotava:

As idéias expostas destinam-se a fundamentar um teatro que tenha eficacia para
o publico brasileiro e, mais de perto, para o publico do Teatro de Arena eficacia

53



no sentido do acerto social deste teatro, isto ¢, da “humaniza¢do do homem”.
(ROSENFELD, 1982, p.12).

O teatro de propaganda ou agitacdo, os agit-props, na Europa tiveram ligacdes proximas
ao proletariado. Eram inicialmente utilizados como forma de propagacdo dos avancos da
Revolucao Russa e instigando o espirito revolucionario do povo. O repertdrio era composto por
pecas que simbolizavam a ruptura com as tradigdes teatrais em forma e conteudo de até entdo. O
que de inicio era apenas uma trupe que levava lazer e entretenimento aos trabalhadores tornou-se
um importante veiculo de politizagdo das massas trabalhadoras, despertando desconfianga por
parte daqueles que detinham o poder econdmico e politico e apoio dos estudantes universitarios e
das camadas mais intelectualizadas da sociedade. Afinal, como bem cita Zuenir Ventura
referindo-se & movimentacdo intelectual, estético-artistica dos anos de 1960, “era dificil ser

indiferente naqueles tempos apaixonados...”.

3.2 - O modelo brasileiro de agitacao

s

O teatro é uma arma é o povo que deve maneja-la.

Augusto Boal

Em contrapartida ao teatro de comunhdo de Shakespeare e Racine, como definiu Robert
Brustein, o teatro de protesto ¢ entendido como o teatro dos grandes e rebeldes dramaturgos
modernos, em que os mitos de rebelido sdo representados perante um numero decrescente de
espectadores num fluxo de disponibilidade, confusao e acidente (1967, p.31), visto que o teatro
de comunhdo ¢ concebido como teatro unicamente de contemplagdo em que o espectador era
colocado na passividade de um observador nao atuante; por outro lado, o teatro de protesto visava
atingir o grande publico colocando-o como membro essencial na realizagdo do espetaculo no
intuito de promover a discussdo e a reflexdo do ato encenado. Era necessario que a tematica
abordada por esse teatro de protesto despertasse o interesse do maior numero possivel de
espectadores. E, considerando o momento vivenciado, obviamente, a temadtica proletaria

encarregava-se de dar sustentacdo a essa nova proposta de representagao.
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Os intelectuais brasileiros, influenciados pela repercussdao do teatro de protesto, os Agit-
props realizados na Europa, fizeram com que o épico fosse moldado as particularidades
brasileiras. Por essa inspiragdo, era preciso que houvesse um teatro em que o espago fisico
abarcasse além das lotacdes das salas de espetaculo, surgindo dai a Companhia de Arena de Sao
Paulo, na década de 1950, com propostas de popularizar e democratizar a arte teatral. O Teatro de
Arena foi fundado sob os propodsitos revolucionarios de levar o teatro aonde o publico se
encontrasse, ao invés de esperar que este se deslocasse para o centro, sem grandes gastos € com
poucos recursos, alterando a relagdo palco/platéia (MOSTACO, 1982, p.25). O que antes era

apenas contemplagdo e ilusdo passou a ser reflexao e interacao.

Abordagem do projeto de um teatro nacional-popular como era postulado pelo
Arena (tinha como) caracteristica essencial desse projeto ¢, antes de mais nada,
a historicidade: seu objetivo ndo é, meramente, o de fazer teatro, mas o de
realizar uma forma especifica de teatro capaz de, seja por sua temadtica, seja por
seu estilo de representacdo, reunir os tragos que o identificardo as chamadas
‘realidade nacional’. (BETTI, 1997, p.16).

Estabeleciam-se ai todas as razdes aparentes para um enfraquecimento e, conseqliente,
deslocamento das intervengdes artisticas. Mas, ao contrario do que se previa, a classe artistica
aliada a vontade e a consciéncia politica de um grupo comprometido fez com que a arte
expusesse muito além dos anseios do artista, mas principalmente as formas que a sociedade, de
um modo geral, desejava. Afinal, segundo Maria Silvia Betti, “a fun¢do do teatro de Arena era a
de tornar-se o espelho do pais, ou o revelador da sua verdadeira identidade, escamoteada, mas
agora, emergente e prestes a ser resgatada” (BETTI, 1997, p.18).

O papel funcional do Teatro de Arena baseava-se na importancia da representatividade de
um pais real, com seus conflitos e problemas. Nao havia mais sentido na representacdo da
realidade tdo distante dos ares nacionais.

A ideologia fundida pelo Teatro de Arena foi responsavel pela disseminagdo do
pensamento politico-social dentro da dramaturgia brasileira. E, certamente, o mais relevante de
todo esse processo € o proprio conceito de identidade nacional entendido ndo mais como modelo
baseado na memoria nacional, mas sim na consciéncia historica em constante processo (BETTI,

1997, p.22).
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A teoria visa a possibilitar a criagdo de um teatro brasileiro que va além da
atitude contemplativa, ja que a humaniza¢do do homem ¢ um “fato concreto de
condi¢des e dire¢des de vida, no sentido de uma sociedade que se desaliene
progressivamente e aos saltos. (ROSENFELD, 1982, p.12)

Em seqiiéncia aos trabalhos realizados pelo Teatro de Arena e a inspiracao vinda dos Agit-
props surgiram os Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, os CPC’s; a
partir da fusdo ideoldgica dos artistas em ascensdo, como Vianinha e Pontes, juntamente com as
propostas artisticas da UNE e da Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo, foi
possivel concretizar as razdes de um teatro de protesto cunhado, essencialmente, no politico.
Dessa maneira, os CPC’s representavam a proximidade buscada pelos dramaturgos daquele
momento.

Sob a base de um teatro social libertario de influéncia anarquista, o teatro proletario no
Brasil representa uma celebracdo de solidariedade ideologica entre os militantes e simpatizantes
libertarios (GARCIA, 2004, p. 94) manifestando-se na proliferacdo dos CPC’s por todo o Brasil.
Em 1961, com a montagem da pe¢a A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar, de Vianinha, com
dire¢do de Chico de Assis, abre as portas para a UNE filiar-se aos propositos dos estudantes. Os
Centros Populares de Cultura encarregavam-se, inicialmente, da politizagdo das massas; contudo,

sabe-se que o publico-alvo realmente atingido foi o meio universitario.

Nesse sentido ¢ preciso compreender que o CPC, com objetivo de contribuir
para a conscientizag@o popular, efetivamente, aspirava a se constituir uma nova
vanguarda, a partir de conceitos, nem sempre bem explicitados ou bem
defendidos de elementos esparsos de uma estética marxista. (PEIXOTO, 1989,

p.11).

Toda agdo ¢ politica, como enfatiza Augusto Boal, e o teatro popular embebia-se de
tematicas politicas em detrimento do ilusionismo proposto pelo naturalismo. Tendo o escritor de
se alimentar das narrativas que sdo “eus” de um outro tempo, os dramaturgos brasileiros do pds-
Al-5, tais como Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri € Paulo Pontes, buscaram
“eus” de um tempo nao tao distante. Foi o caso de Eles ndo usam black-tie, de Guarnieri, escrita
em 1958, inicialmente para o Teatro de Arena de Sdo Paulo; bem como Check-up, de Paulo
Pontes, em 1972.

Vianinha, um dos maiores motivadores do teatro engajado, ap6s decepcionar-se com as

propostas do Arena, deixa-o em busca de um teatro ideologicamente condizente com as
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necessidades da época. Dai, Vianinha, na tentativa de fazer de sua proposta teatral ideologica
realidade, encontra na institui¢do da Unido Nacional dos Estudantes um forte aliado confluente
com 0S Seus anseios.

Rubén Yafiez, um dos encenadores de El Galpdn, definia o significado do teatro:

“Desde Moliere até Brecht, toda a criagdo teatral ¢ compreendida como um modo
de divertir o homem. Divertir, ou seja, verte-lo. Leva-lo fora do habitual, do
cotidiano. Mas existem duas maneira de tird-lo de seu cotidiano: uma ¢ faze-lo
evadir-se, ndo somente de sua vida habitual, mas também do momento historico
em que vive, e tornando obscuro o lugar que o homem ocupa na sociedade real.
Esta ¢ uma diversdo nao critica, na qual o homem ¢ colocado a sonhar fora do
mundo. ...Mas ha outra maneira de divertir, sem tira-lo de seu cotidiano: romper a
aparéncia que o mundo possui, romper a historia lhe aparegam como imoéveis, e
fazé-lo ver o momento historico real que estd vivendo. O lugar que realmente
ocupa na sociedade e sua dinamica” (PEIXOTO, 1985 p.110).

O texto Eles ndo usam black-tie foi responsavel pela inovagdo na tematica de criagao
textual. Ao colocar a ideologia proletaria como causa de vida, Guarnieri conseguiu, de fato,
popularizar a encenacdo teatral aproximando publico de um teatro verdadeiramente brasileiro,
retratando n3o apenas uma classe social em detrimento da populagdo como um todo. A
problematica levantada cabia aos propdsitos politicos do Arena e do momento vivenciado. Mais
do que isso, Eles ndo usam black-tie inspirou a produgdo artistica no sentido de compreender o
teatro como ferramenta ideoldgica eficaz em beneficio de causas populares. Black-tie deu
condicdes concretas para que a proposta do Seminario de Dramaturgia do Arena, trazida por
Augusto Boal em 1956, apos exilio no exterior, onde se discutia e conhecia a principiante
dramaturgia nacional, se consolidasse dando animo e avanco ao teatro brasileiro. Permitindo que
tempos depois outros dramaturgos, como Paulo Pontes, levantassem a bandeira do teatro politico
enquanto reflexo de setores da sociedade brasileira.

A produgdo cultural do periodo ditatorial era evidenciada junto ao engajamento e a
resisténcia politica dos artistas e intelectuais. Gracas as propostas do CPC, e inspirados pelas
experiéncias dos Agit-props na Europa, os intelectuais adotaram um posicionamento em nome da
causa popular, ainda que boa parte dos seus integrantes pertencesse a outra classe social que ndo
fosse o proletariado. A elite intelectual de esquerda nomeou-se porta-voz das necessidades
populares. Era a idéia promulgada por Gullar e por Carlos Estevam Martins e assumida pelos

integrantes do CPC: a atitude revolucionaria conseqiiente.
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As entidades representativas do povo vdo em seu movimento cada vez mais
descobrindo novas perspectivas e criando novas frentes ¢ formas de luta sempre
mais ricas e complexas. E na linha deste desenvolvimento que se situa o CPC
como arma para um tipo novo e superior de combate (...) os membros do CPC
optaram por ser povo, por ser parte integrante do povo, destacamentos de seu
exército no front cultural (...) (HOLLANDA, 1980, p. 127).

Todavia, em 1° de abril de 1964, o prédio da UNE, que estava sendo transformado numa
moderna sala de espetaculos, ¢ incendiado criminalmente. Era o fim do CPC, mas nao dos
projetos de um teatro mais engajado. Era dado o sinal de que a partir de entdo as decisdes, das
mais importantes as mais insignificantes, ficariam a cargo e “bom senso” dos censores militares.
A relevancia desse periodo passa a ser a propria vida cotidiana e as relagdes humanas; tudo isso,
“o teatro — poesia dramadtica, imagem viva do salto humano — nasce como transgressao e
consciéncia. A fim de que a vida cotidiana e as relacdes humanas sejam transformadas,

aprofundadas, esclarecidas, restituidas e totalizadas” (KUHNER, 1975, p.20).

A producdo cultural nesse periodo pré e p6s-64 marcado pelos temas do debate
politico seja ao nivel da producdo em tragos populistas, seja em relagdo as
vanguardas, os temas da moderniza¢do, da democratiza¢do, o nacionalismo e a
“f¢ no povo”, estardo no centro das discussdes, informando e delineando a
necessidade de uma arte participante, forjando o mito do alcance revolucionario
da palavra poética. (HOLLANDA, 1980, p.29-31).

Os grupos teatrais solidificados naquele periodo foram responsaveis pelo discernimento
politico e cultural de uma época. Os reflexos do posicionamento ideoldgico assumido e batalhado
por esses grupos trouxeram a cena as inconformidades diante da nova realidade que fatalmente se
impunha. Repensar os valores agregados a esses grupos € mais uma vez confirmar a sabia decisao
de lutar, acreditar, encenar.

A importancia e finalidade do Centro Popular de Cultura para o contexto artistico
brasileiro fora descrita no Manifesto elaborado por Carlos Estevam Martins e outros intelectuais,
postulando o engajamento do artista “em nosso pais € em nossa época, fora da arte politica ndo ha
arte popular”. Observa-se que o cerne da transformacao politica social da época era a fé no povo
€ no que esse povo produziria no ambito artistico. A tematica popular, para os cepecistas, artistas
e intelectuais brasileiros conduziria ao posicionamento desses: o conformismo, o inconformismo

ou a atividade revolucionaria conseqiiente.

58



O posicionamento ditado aos artistas e intelectuais pelo CPC e pelo periodo promoveu
uma reviravolta cultural no modo de se fazer teatro de resisténcia. A concepgao de engajamento
de nossos artistas cultivados inicialmente pelo Arena e pelo CPC conduziram a outros
movimentos que tinham em sua esséncia a mesma sintonia dos movimentos iniciais; foi o caso do
Oficina, sob a lideranga de José Celso Martinez, do show Opinido, formado pela parceria de
Armando Costa, Vianinha e Paulo Pontes, em 1964.

Os Seminarios de Dramaturgia promovidos pelo Arena sob a tutela de Augusto Boal,
recém chegado do exilio e totalmente envolvido pelas idéias de um teatro popular, em que o
“estrelismo” e o italianismo caracteristico dos espetaculos do TBC eram proibidos. Os
Seminarios contaram com as calorosas discussoes a respeito das teorias de Piscator e Brecht. Fora
um periodo muito proficuo de reflexdo a respeito do teatro brasileiro que duraram dois anos e
contaram com as presencas de Vianinha e Guarnieri. Vale lembrar que, influenciados pelas
discussdes do Seminario de Dramaturgia, tempos depois, os dramaturgos contribuiriam na
consolidacdo do Centro Popular de Cultura. Mostaco declara que “o Arena imbuiu-se de uma
tarefa precisa, que era a de promover o surgimento de um teatro popular, e por extensao, de uma
cultura popular” (MOSTACO, 1982, p.44). Iniciava-se, assim, o trabalho em nome da produgao
cultural popular brasileira.

Para Boal “popular ndo ¢ sinonimo de casa lotada, significa que, prosseguindo o seu
desenvolvimento dialético, o teatro brasileiro incorporard, pela primeira vez, uma platéia operaria
(...)”. Dai a importancia historica no sentido de contribui¢do na popularizacdo do teatro e,
conseqiiente, da cultura brasileira. Associados a causa proletaria, o teatro conseguiria a
fundamentacao popular que buscava.

O Arena foi constituido, em grande parte, por jovens vindos do TPE; era natural que apos
o sucesso das propostas do Arena surgissem inimeros grupos estudantis que percebiam no teatro
a comunicagdo necessaria a causa popular. Todavia, entre muitos que tiveram uma existéncia
curta, perdurou o teatro Oficina. Concebido por estudantes da Faculdade de Direito do Largo de
Sao Francisco e apoiado pelo Centro Académico XI de Agosto, tinha como intengdo o
saneamento, a limpeza e, basicamente, conserto, invengdo. O existencialismo de Sartre
fundamentava a escolha da pauta do dia sob os cuidados de José Celso Martinez, como

encenador, conquistando os valores estéticos e politicos exigidos pelos engajados do periodo.
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O show Opinido foi concebido como resposta a constatagdo de uma sociedade ditatorial
imposta em mar¢o daquele ano; no intuito de colocar em pauta as diversas vozes da sociedade, as
mesmas foram simbolizadas no show pelas presencas de Nara Ledo (a burguesia carioca), Z¢& Kéti
(a voz do samba) e Jodo do Vale (voz do retirante). Maria Bethania substituiria Nara Ledo logo
depois, surgindo para eternizar o cendrio da musica popular brasileira. Declaradas as intengdes do
show, a musica, o espetaculo propriamente dito e o teatro brasileiro que estava “entalado” por
atravessar uma crise pos-golpe militar, o show Opinido estreou em 11 de dezembro de 1964, no
teatro do Super Shopping Center da Rua Siqueira Campos, numa realizacdo do Grupo Opinido e
do Teatro de Arena de Sao Paulo. O teatro brasileiro exigia do show a exposi¢ao de um repertorio
que condissesse com as inquietacdes do publico naquele periodo sombrio da historia do Brasil.
Era uma mistura de musica popular e teatro. Na base do improviso e da descontragdo, os artistas
eram conhecidos e apresentados ao publico de maneira familiarizada com a historia, a0 mesmo

tempo, de cada um e de todos. Vejamos um trecho da apresentagdo dos artistas:

Meu nome € Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhdo, ou é Batista ou é Ribamar.
Eu sai Batista. Nasci na cidade de Pedreiras, rua da Golada. Modéstia a parte, a
rua da Golada, hoje, chama rua Jodo do Vale.(...) minha terra tem muita coisa
engragada, mas o que tem mais é muita dificuldade pra viver.

Meu nome ¢ José Flores de Jesus. Sou carioca, de Inhatima. Tenho 43 anos, sou
pai de filhos. Moro em Bento Ribeiro. Uma hora de trem até a cidade. Trabalho
no IAPETC, lotado na Av. Venezuela, nivel oito. Oitenta contos por més. Quer
dizer — natal sem peru. Vida de sambista vou te contar.

Meu nome é Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitéria mas sempre vivi em
Copacabana. (...) eu quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais
brasileiro, que fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar
tudo, menos o que pode ser mudado.

Com o uso dessa estratégia de didlogo foi possivel vincular uma maior e mais eficaz
aproximagao com o publico brasileiro. E como havia artistas representantes de diversas classes
sociais, nao era dificil estabelecer esse elo proposto pela empatia e aproximag¢do com o publico
estudantil, a classe média.

Por uma atitude irresponsavel do Governo Militar cujas conseqiiéncias modificariam a
maneira de fazer arte no Brasil, a praxis teatral alterou-se de tal forma que foi possivel construir e
dividir a historia do teatro brasileiro em antes e depois da chegada do Golpe de 1964. O que se
representava até entdo, calculava-se sob um publico com direito e dinheiro para pagar lugar
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demarcado no teatro. Além, ¢ claro, de alimentar no publico freqlientador daqueles tipos de
espetaculos o sonho maior de ir a Europa, afastando-se das necessidades e da realidade brasileira
e se aproximando cada vez mais da ilusdo exterior.

Contudo, a fundamentacdo de um teatro popular contribuiu principalmente para iniciar o
processo de identificagdo de um povo com sua terra. A construgdo desse processo arrolou-se sob
as perspectivas de um teatro que nao apenas contasse historias, mas que também fosse a propria
historia do povo brasileiro na sua maioria e concepc¢ao. As iniciativas do teatro brasileiro desde o
TBC aos movimentos mais engajados fizeram do teatro o instrumento de didlogo entre as classes
e o caminho para a (re)constru¢do da cultura popular brasileira; reconhecendo no teatro, dessa
forma, um canal culturalmente eficaz, prospero e bem sucedido para a implementacdo de uma

cultura nacional-popular.
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Capitulo 4 - O radio, a dramaturgia: um paraibano...

Cadé o O’Neil brasileiro? A nossa sociedade
esta vivendo uma complexidade ao grau da
sociedade que gerou o O’Neil?

(Paulo Pontes, 1976).
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4.1 Vicente de Paula Holanda Pontes ou Paulo Pontes?

O paraibano Vicente de Paula Holanda Pontes, ou simplesmente Paulo Pontes, ou ainda,
Paulinho, como era carinhosamente chamado pelos companheiros, surgiu no cenario cultural
brasileiro gragas a sua forte personalidade e incontestavel talento. Filho de um soldado de saude
da entdo Forca Policial da Paraiba e de uma funcionaria do Posto de Higiene de Campina Grande,
sua cidade natal, Jodo Pontes Barbosa e Lais Carvalho de Holanda trouxeram-no ao mundo no
dia 08 de novembro de 1940, oriundo de uma familia simples e com mais dois irmaos: Salete,
quatro anos mais velha, fruto do primeiro casamento de D. Lais, e Antonio de Ipojuca, dois anos
mais novo que Paulo.

O menino Paulo Pontes nascera com uma anomalia fisica: os pés defeituosos e as pernas
atrofiadas. Iniciava-se, juntamente com o crescimento do pequeno Paulinho, uma batalha de sua
familia em busca de uma solugdo ou amenizacdo ao problema fisico da crianca. Segundo relato
do pai, Jodo Pontes, tentaram de tudo, desde massagens com “sebo de carneiro” até enfaixamento
das pernas e pés com ataduras a fim de que o problema se solucionasse. A¢des em vao. O

sofrimento da familia Pontes aumentava com as tentativas frustradas e as queixas do filho:

A conselho de diversas pessoas, passamos a aplicar massagens empregando “sebo
de carneiro” trés vezes ao dia, durante longo tempo. Este tratamento ndo produziu
nenhum resultado satisfatorio, apesar de comprovada sua eficacia em outros
casos. Em seguida, passamos a adotar o processo de enfaixamento com ataduras
ja a conselho médico, pois presumia-se que, sendo ainda uma crianga de tenra
idade, suas articulagdes poderiam ceder por forca da continua imobilizagdo. Na
pratica, este tipo de tratamento, além de causar grande sofrimento a crianga, ndo
trouxe nenhuma melhora em termos de corre¢do anatomica. Desprezado este
segundo método, adotou-se por orientagdo médica a bota ortopédica bem ajustada
aos pés. Esse recurso ndo aliviou os padecimentos do menino e as dores
tornaram-se-lhe cada vez mais intensas, impossibilitando, assim, a circulagdo
sanguinea, na regido imobilizada. Os nossos cuidados, embora cheios de
esperancas, de nada adiantavam a ndo ser para lhe causar maiores padecimentos;
noites mal-dormidas etc... (PONTES, 1982, p.11).

Desde cedo Paulo mostrava-se uma crianga que, mesmo com problemas fisicos, era muito
independente. Era possivel notar em suas atitudes, sempre seguidas pelo irmado cagula, Ipojuca,

eterno admirador, o espirito critico de um lider nato. Apds longa batalha, nessa época ja morando
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na capital Jodo Pessoa, a familia Pontes conseguiu que o paraibano Dr. Napoledo Laureano
operasse os pés do menino. Mesmo nao sendo a area especifica de atuagdo do médico, ainda
assim interessou-se pelo caso, realizando a cirurgia que fora um sucesso. Os pés e pernas do
Paulinho eram devolvidos ao garoto que tinha sido impedido de viver como uma crianga sa. O
que restou, além dos registros familiares desse periodo, foi uma pequena anomalia no jeito de
andar da crianga que ndo trouxe maiores conseqiiéncias as realizagdes de seus projetos futuros.

Dr. Napoledao fora uma figura (re)conhecida por prestar servigos médicos aos mais
humildes sem cobrar por isso. Doente, j& com um cancer, iniciou uma batalha em busca de
avancgos para a area de cancerologia. Contudo, em 1951 acabou falecendo com apenas 36 anos -
mesma idade e patologia com que Paulo Pontes viria também falecer anos depois. Respeitado
diante das autoridades da €poca pelo trabalho realizado e pela luta que travou em nome de sua
doenca, Dr. Napoledo tornou-se motivo de muito orgulho para os paraibanos, que percebiam em
sua figura a vontade e a persisténcia de insistir na vida. Paulo Pontes, aos nove anos de idade,
como forma de gratiddo, contribuiu na luta do Dr. Napoledo escrevendo-lhe e enviando uma carta
a um jornal carioca, a fim de sensibilizar a populagdo quanto a urgéncia e a necessidade da causa
do médico.

A infancia de Paulo Pontes transcorria numa seqiiéncia de idas e vindas do pai, Jodo
Pontes, que viajava constantemente por sua dedicacdo ao trabalho militar, acarretando um
convivio de discussodes e brigas constantes entre os pais, culminando na separagao definitiva do
casal em 1951. Paulo contava com 12 anos de idade. Apos a separagdo, as relagdes familiares
tornaram-se mais delicadas, principalmente a relagdo com o pai que, segundo o proprio relato, se
esforcou para se manter ainda presente na vida dos filhos. Tentativa fracassada. Em 1954, o pai
casa-se novamente.

Com o passar do tempo acentuavam-se algumas das caracteristicas mais peculiares de
Paulo Pontes. Era questionador, ndo admitindo imposi¢des, sejam de qual ordem fossem.
Mantinha-se sempre instigador diante das situagdes vividas ou ndo da vida. Mostrava-se
sensibilizado com as causas dos mais humildes, dedicando grande parte dos seus trabalhos a
representagao dos silenciados/excluidos socialmente. Dono de uma criatividade e humor
peculiares, Paulo Pontes conseguiu estabelecer a discussdo entre oprimidos e opressores. Leitor
assiduo de grandes teatrologos e dramaturgos, praticante das filosofias diversas, o menino da

Paraiba apresentava-se feito para brilhar. As amizades do menino ja se apresentavam seletas e
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firmadas sobre a acuidade intelectual dos que o rodeavam. Necessitava freneticamente de grupos
que propusessem as discussdes para acalentar as angustias e inquietagcdes da alma do menino que
amadureceu depressa demais.

A timidez e introspec¢@o dos primeiros anos da infancia deram lugar ao extrovertimento e
a dinamica, principalmente com as palavras, pois sabia bem lidar com elas. Conta-se que a
primeira experiéncia de Paulo Pontes com o grande publico deu-se em 1956, no Teatro Santa
Roza, em Jodo Pessoa. Era a estréia da peca de Raquel de Queiroz, Beata Maria do Egito, e era
costume que houvesse um pronunciamento a platéia antes do espetaculo.

O garoto Paulo ndo fazia parte do grupo do Teatro do Estudante da Paraiba; contudo,
costumava rondar os ensaios, sempre atento ao processo de criagdo. Mas ainda assim Paulo
candidatou-se a expor ao publico as iniciais do espetaculo. Como ndo era bem visto pelo grupo,
pois o achavam intrometido, resolveram entregar a palavra ao garoto a missdo. A surpresa deu-se
com os aplausos inflamados ao final de sua exposi¢do. Aquele garoto conquistou, assim, o
respeito e a admiragdo dos colegas e do publico. Era o inicio de uma carreira de resisténcia e
supera¢do que culminaria na fortuna critica elaborada a base de persisténcia e muita criatividade.

Segundo o amigo Jério Machado (MACHADO, 1976), foi por volta de 1956 que Paulo
Pontes realizou o seu Unico papel como ator em que fazia uma ponta numa pe¢a de Hermilo
Borba Filho, Apenas Uma Cadeira Vazia. Paulo Pontes relata a sua “terrivel” experiéncia como
ator. A ele caberia anunciar a morte de duas velhinhas; a fala restringia-se a “As duas velhinhas
ao lado acabam de morrer. Foram encontradas, coitadinhas, as duas, mortas na cadeira”. Contudo,
no dia da encenagdo, Paulo Pontes entra no palco e diz: “As duas cadeirinhas ao lado acabam de
morrer. Foram encontradas, coitadinhas, tdo bonitinhas, as duas sentadas em cima das velhinhas”.
Foi nessa estréia que ele percebeu que encerraria sua carreira de ator. Definitivamente, sua
representagdo dar-se-ia de outra forma. Todavia ha registro de que no ano de 1958 Paulo Pontes
ainda atuou na pec¢a Do tamanho de um defunto, de Millor Fernandes. Esse periodo representou
um avancgo nas leituras e discussdes buscadas por Paulo. Lia-se muito Sartre, Moliére, Erico
Verissimo, entre outros grandes.

Bibi Ferreira (VEIGA, 1977, p. 10) em depoimento disse que Paulo sempre estava feliz
nas estréias, entusiasmo resultado de grande satisfacdo. Ela revela que Paulo tinha outra aspiracao
maior que ser autor: ser ator. Inclusive, ainda segundo a esposa, ele chegou escrever um papel

que faria em Senhor Presidente. Todavia, ndo houve tempo.
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Em 1960, ap6s curto periodo no Rio de Janeiro, Paulo Pontes retorna a Jodo Pessoa, onde
colabora como colunista no jornal 4 Unido. Dessa experiéncia Paulo firma-se no propodsito de
fazer da comunicagdo a sua arte, seja 14 em qual dimensao, teatral ou radialista. Ainda no jornal
conhece figuras importantes que muito contribuirdo e refletirdo na escrita de sua obra. Fora um
periodo curto, porém muito proveitoso.

Mas as inquietagdes e sonhos de Paulo ndo mais cabiam nas limitagdes de uma cidade
como Jodo Pessoa, ou melhor, em um Estado como o da Paraiba. Era preciso mais voz e luz para
aquele garoto que tinha muito a dizer e necessitava de foco para isso. Foi quando Paulo procurou
o pai, Jodo Pontes, com enxoval humilde, solicitando-o auxilio financeiro para ganhar os ares do
Rio de Janeiro. O pai se disp0s a auxilia-lo, contribuindo com o pouco que podia. Infelizmente ou
nao, Paulo regressou a Paraiba em 1962, vindo do Rio, onde as coisas acabaram ndo dando certo,
mas comprometendo-se a retornar aquela cidade em breve. Esse periodo transitorio foi de
extrema importancia para a forma¢do e amadurecimento intelectual de Paulo Pontes. Foi com as
inovacdes e inspiracdes trazidas da cidade carioca que Paulo Pontes iniciaria seu trabalho de

divulgacdo da palavra e suas benesses. Que venha a radio Tabajara!

4.2 Rodizio de idéias ou trajetoria de Opinido?

O programa liderado por Paulo Pontes no ano de 1962 marcaria profundamente sua vida e
as de seus ouvintes assiduos. Na Radio Tabajara atuou como locutor e diretor artistico por um
curto ¢ promissor periodo. Era o ano de 1963 quando deixou o trabalho na radio; dono de uma
voz grave e impactante, Paulo Pontes divertia e mobilizava seu publico com o programa Rodizio,
que era apresentado sempre no horario do meio-dia. Mas Paulo precisava de mais; as limitagdes
provincianas provocavam um angustiante descontentamento para o jovem. Queria expor sua arte
e seu trabalho nas dimensdes proporcionais ao seu talento. Para tanto, em 1964 Paulo Pontes
retorna a cidade do Rio de Janeiro, onde permanece até a sua morte, em 1976.

O programa Rodizio era uma comédia de costume, sempre envolvida com a problematica
da vida de brasileiros comuns. Abordava, sempre com muito humor, o preco do custo de vida,

dos remédios e tudo o mais que fazia as voltas da vida de qualquer cidadao brasileiro. Essa
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tematica voltaria em cena, tempos depois, com textos de Paulo como Um Edificio Chamado 200,
de 1971, ou mesmo Check-up, de 1972, ¢ Em Nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo, em
1974. Textos esses em que a comicidade das situagdes vividas pelos personagens reflete-se na
realidade de grande parte da populacdo brasileira daquele periodo. Esse processo de empatia
causada por Paulo desde o inicio de sua carreira desperta a motivagdo do ir e fazer arte que
proporcione a reflexao nos seus seguidores.

Durante o periodo em que esteve no Rio, Paulo Pontes retornou a Paraiba algumas vezes,
normalmente para rever os amigos e/ou receber justas homenagens. Algumas dessas homenagens
deram-se ap6s sua morte e resultaram em livros na tentativa de reunir fatos da vida publica e
privada desse paraibano que foi o homenageado do VIII Festival Nacional de Arte do Estado da
Paraiba — FENART, do ano de 2002, 24 anos apo6s a sua morte.

O que ndo se pode esquecer ¢ que ainda em meio a tantas novidades com a vida
conquistada no Rio de Janeiro, Paulo Pontes nunca deixou de citar a Paraiba e suas necessidades
de Estado esquecido pelos governantes, que sempre se voltaram as regidoes Sudeste e Sul em
detrimento das regides Norte e Nordeste. A partir disso, Paulo Pontes sabia utilizar da palavra e
de sua arte em favor da causa do povo.

Sem duvida, a obra de Paulo Pontes centrou-se em duas grandes crencas particulares
desse jovem. Acreditava cegamente no poder da palavra e na existéncia do povo. Povo esse
compreendido por ele, na mesma concepcdo de Gullar e de Kiihner: o intelectual tem que ser
povo, sentir-se povo. Dessa forma, sendo um grande articulador que foi, Paulo Pontes colocou na
sua arte a voz do povo, instrumentalizando-o e instigando-o a discussdo da realidade e de sua
problematica. Por outro lado, as leituras que chegavam a Paulo nos indicam que ele tenha tido
acesso as propostas do nacional-popular de Gramsci no que diz respeito ao universal dentro dos
pilares de Gramsci. A arte tinha que ser universal no sentido de compreensao e apropriagao de
todos. E nada mais viavel que discursar a respeito da situacdo politico-social de seu tempo como
fez Paulo Pontes dando a seus personagens semelhanca e aproximidade com o brasileiro. A
ideologia de Gramsci casava-se perfeitamente com o que Paulo e outros artistas procuravam: a
identificag¢do da cultura popular brasileira.

Tendo a palavra como a arma mais eficaz de luta, Paulo Pontes, comunicador/educador,
percebeu que a Unica forma da palavra aproximar-se do povo nao era levando um discurso pronto

e distante e sim construindo o proprio discurso junto ao povo. E a radio propiciava essa
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aproximagao. Iniciado na escola radiofonica, Paulo Pontes logo percebeu que seria por meio da
palavra que poderia intervir junto a realidade do povo. Dai a preocupacdo com a palavra gerativa
que resultaria na modificacao da praxis social.

Prova dessa concepgao popular de arte de que Paulo era dotado, foi que em 1962 uniu-se
ao CEPLAR — Centro Popular de Arte, uma versdao aos moldes do MCP — Movimento de Cultura
Popular — implantado durante o governo de Miguel Arraes em Recife, bem como dos Centros
Populares de Cultura — CPCs, que visavam a populariza¢ao da arte desde sua concepgao até sua
exposicao. O MCP era baseado no projeto ousado de alfabetizagdo de Paulo Freire, a pedagogia
do oprimido, e ja tinha se disseminado, com muito sucesso, em algumas localidades do nordeste.

A figura do comunicador Paulo Pontes despertou a curiosidade de Oduvaldo Vianna
Filho, o Vianinha, em conhecer o jovem respeitado que apresentava o programa Rodizio, além de
simpatizar e divulgar os ideais do CPC e do Arena no seu Estado. Em uma das viagens itinerantes
do Teatro de Arena a Jodo Pessoa, Vianinha conheceria Paulo Pontes. Desse encontro surgiria
uma grande amizade e uma forte parceria baseada em muita criatividade e ousadia.

O ano de 1964 trouxe consigo uma série de mudangas acarretadas pela tomada do poder
pelos Militares em 31 de marco daquele ano. Tratou-se de um golpe que teria em sua base
justificativa de livrar o Pais da amea¢a do Comunismo, que desde Getulio rondava a populacao
brasileira. A nitida declaragdo dos militares a sua ag@o, a tomada do poder, foi o metralhamento

ao prédio da UNE na madrugada daquele 31 de margo.

As prisdes comegaram na noite de 31 de margo, noite que duraria 21 anos. [...] A
terca-feira transcorria sem novidade para a imensa maioria do povo. Nem
comunistas nem esquerdistas em geral acreditavam em golpe — eles, os “inimigos
internos,” principais alvos dos golpistas. Tao despreocupados estavam que, no
fim daquele dia e madrugada afora do 1° de abril, seriam surpreendidos em seus
lares por policiais civis e militares e cairiam presos sem resisténcia alguma [...]
(Colegao Caros Amigos, 2008, p.1)

A produgdo artistica do Pais seria certamente a mais atingida com a promulgacdo do
Golpe Militar. Em especial o teatro, que concentrava as manifestacdes mais ferozes e reais de um
pais que se desenvolvia. Dessa forma, em “Espetaculo Autoritario”, Mostaco afirma que “o
teatro, na década de 60, constituiu-se num dos principais focos da atuagdo cultural da
intelectualidade, fazendo florescer toda uma geragao sintonizada e mobilizada por uma expressao

artistica”. Nada mais natural que a manutencdo de vigilancia constante as producdes artisticas da
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época, feita pelos militares e o6rgdos do poder. Agora era preciso se preocupar com a
intelectualidade, uma vez que os militares ja contavam com o apoio da Igreja Catdlica e de parte

da classe média. Era preciso salvar o Pais dos comunistas:

O réapido e irreversivel crescimento da industria cultural que foi se estabelecendo
desde meados da década de 60 encontra agora, apos a adubacdo fornecida pelo
“milagre”, condigdes 6timas de pleno desenvolvimento e expansdo, tornando-se o
setor privilegiado e hegemonico em toda a década de 70. A cultura popular,
abafada pelo descaso governamental e considerada “alienada” pela “arte
revolucionaria” efetivada pelo iluminismo do CPC e outros movimentos
sintonizados com o “protesto” dos anos 60, passara a partir de agora a sofrer uma
mais espessa vigilancia, um rigido controle que contribuird para sua dispersao,
aniquilamento e dominio ideologico. (MOSTACO, 1983, p.15).

Diante desse cenario, ndo mais na Radio Tabajara, Paulo Pontes retorna a cidade do Rio
de Janeiro. Chegado a cidade, Paulo Pontes depara-se com o contexto acima descrito. E
comunicado das atrocidades a cultura e a sociedade como um todo, cometidas pelos militares na
tentativa de efetivar o Golpe.

Na sua experiéncia oriunda do CEPLAR e da radio tinha ja se deparado com situagdes
entristecedoras da realidade desigual que h4d muito se instalava no nosso Pais, como a Reforma
Agraria, que fora um tema recorrente em sua vida enquanto atuante do CEPLAR. E em todas
essas oportunidades, sempre deixou claros sua indignacdo e descontentamento diante de tais
fatos.

Com a imposi¢ao do Golpe nao fora diferente. Apos o convite de Vianinha, Paulo Pontes
une-se a Armando Costa, Ferreira Gullar e ao proprio Vianinha, a fim de refletir os rumos que
tomava o Pais. A partir desse encontro criam o grupo Opinido, que resultaria no show Opinido.

Como ja abordado no capitulo 2, o show Opinido representou para o contexto artistico e
politico da época uma manifestagdo da classe artistica diante dos disparates do Golpe de margo
daquele ano. O periodo do show permitiu o didlogo constante entre seus integrantes. Os
intelectuais, muitos deles ligados direta ou indiretamente ao Partido Comunista, como Vianinha e
Nelson Werneck Sodré, trouxeram a pauta do dia a ideologia marxista influenciada pelas
concepcdes de nacional-popular. A meta de se decifrar a cultura popular brasileira fez com que o
posicionamento do intelectual fosse revisto na perspectiva da sociedade de classes e regido por
uma hegemonia burguesa que sempre ignorou os nao-participantes de sua classe. Pior: impds, de

uma maneira ou de outra, a sua ideologia como verdade incontestavel enquanto simbolo do
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nacionalismo. A tal mitologia verde-amarela a que Marilena Chaui se referiu e que os aparelhos

ideologicos da Ditadura Militar se ocuparam em disseminar sob as vestes do nacionalismo.
Edélcio Mostago lembra que as esquerdas no p6s-64 necessitavam de reorganizar as bases

ideologicas e ativistas a fim propiciar uma espécie de “modelo” para a arte de resisténcia. Afinal,

em tempos de chumbo as estratégias precisavam ser reelaboradas:

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

Nesse periodo, Paulo Pontes trabalhava incessantemente na elaboragdo do show. A
organizacdo do espetaculo exigia, além de um grande entrosamento entre seus roteiristas, uma
solidificacdo ideoldgica cunhada em manifestos e em atos politicos trabalhados anteriormente,
como a propria experiéncia do CPC. Esse amadurecimento ideoldgico proporcionou o estrondoso
sucesso do show que misturava musica e teatro, de forma que a intimidade e a empatia
provocadas por essa fusdo causassem o estrondo artistico-politico que causaram. A musica-tema
desse espetaculo fora minuciosamente escolhida. Trata-se da cangdo Carcarad, de Jodo do Vale e
Jos¢ Candido, interpretada primeiramente por Nara Ledo e depois, por Maria Bethdnia. A
intengdo politica do espetaculo era simbolicamente associada a propria historia pessoal dos seus
integrantes.

Com uma letra impactante, a cancdo interpretada por Bethania embalava os artistas,
ativistas de dentro e fora do palco. Devido ao momento politico e a proposta do show Opinido, a
cangdo tornou-se um hino de protesto em tempos de selecdo severa pelos censores. O refrao

concentrou a critica politica e social aos rumos que o Brasil tomava:

“[...]Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Num vai morrer de fome

[...]

Carcara é malvado, ¢ valentdo
E a aguia de 14 do meu sertio
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Os burrego novinho num pode anda
Ele puxa o umbigo inté mata”

A representatividade musical de Bethdnia aliou-se as propostas dos artistas em um
periodo em que a sutileza e subinten¢@o eram itens obrigatorios aos mais declarados contrarios a
atual situacdo do Pais. A resisténcia politica deveria se fazer clara, mas, ao mesmo tempo, sagaz,
uma vez que os 0rgaos da censura mantinham-se em constante alerta, mas ndo contavam com a
criatividade e perspicacia dos artistas envolvidos.

O grupo Opinido, aproveitando o embalo e o sucesso do show, cria na mesma linha
Liberdade, Liberdade, de Millor Fernandes e Flavio Rangel, que misturava poemas e cangoes.
Foi outro grande sucesso. Ainda na mesma perspectiva, estréia a peca de Ferreira Gullar e
Vianinha Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, enfocando a luta de classes. Depois de
alguns desentendimentos entre o grupo, alguns integrantes, entre eles Paulo Pontes e Vianinha,
deixam o grupo Opinido, em 1967. A existéncia do grupo, agora desfalcando, mantém-se com a
existéncia da sala de espetaculos e as tentativas pouco frutiferas de produgoes lideradas por Jodao
das Neves, at¢ o ano de 1983, quando os fundadores se desfazem da sala silenciando

definitivamente o grupo.

Desde sua fundagdo, o Opinido privilegia a arte popular e abre espago para shows
com compositores das escolas de samba cariocas, influindo ndo apenas na
mudanga de gosto do publico como, facilitando a disseminagdo da cultura
periférica nos grandes centros de divulgagdo cultural. Assembléias, reunides e
demais manifestacdes de protesto da categoria teatral faziam do Opinido seu
epicentro, nos primeiros anos apos o golpe militar."

Conforme o estudo de Paulo Vieira, o grupo Opinido significou diretamente para Paulo
Pontes o divisor de 4guas em sua formagdo. Fora o momento em que o convivio intenso com
outros artistas de grande porte e com as tematicas abracadas pelo grupo aliadas as vivéncias do
paraibano pobre de Campina Grande constituiram o amadurecimento do homem de teatro que foi
Paulo Pontes. Apos esses anos de convivio com o grupo e ja consciente do trabalho a ser

exercido, Paulo Pontes decide retornar a Paraiba e iniciar, assim, uma nova fase em sua vida e

carreira de homem de arte.

12 .
Fonte on-line.
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4.3 “Paraiba, 14 vou eu...”

A experiéncia acumulada nos anos de Opinido deu suporte e principalmente coragem para
fazer da propria Paraiba uma obra de arte. Era o espetaculo Parai-bé-a-ba. Com apoio de
escritores, poetas ¢ musicos locais, Paulo Pontes escreveu em 1966 o espetaculo baseado nas
concepgdes de criacdes do grupo Opinido, valorizando a cultura local no intuito de levar o
publico ao teatro — ou seria o teatro ao publico?

Para Paulo Pontes, a relacdo publico/teatro era algo inerente a qualquer civilizacao.
Bastava, apenas colocar no palco, o assunto que era do povo, da sua localidade, de sua
problematica existéncia. Era claro para o dramaturgo que o problema da cultura e do teatro
somente poderia ser resolvido pelo investimento sério na qualidade da cultura exposta ao povo'".
Politicas de valorizacao da cultura local, apoio e incentivo aos espetaculos, conscientizacao da
sociedade diante da importancia e da necessidade do teatro enquanto um dos parametros da
cultura local; enfim, medidas essenciais para o desenvolvimento da cultura popular.

O trabalho na radio Tabajara muito contribuiu para a formagdao de Paulo Pontes como
comunicador ¢ mediador social, antecipando o que viria a se transformar no espetaculo Parai-bé-
a-ba. Paulo, nessa construgdo, reformulou a maneira de encarar o publico. Levado diretamente
pelas reflexdes tidas no periodo do grupo Opinido, o dramaturgo trouxe a essa producdo uma
nova maneira de comunicagao com o publico: mantinha-se a qualidade do espetaculo em nivel de
acabamento e produgdo e se trabalhava a capacidade perceptiva do seu publico. Tais como as
palavras do proprio autor: “O teatro tera de sujar-se da realidade do seu publico, para té-lo atento,
para fazé-lo gostar e necessitar de teatro”(p.VII). No prefacio Paulo Pontes destaca as razdes do

espetaculo sobre a Paraiba:

Este espetaculo nasceu da consciéncia de que dois grandes impasses entravam o
desenvolvimento da atividade teatral — e da criagdo artistica em geral — num
Estado como a Paraiba. O primeiro impasse: o publico ndo vai ao teatro. [...] 0
segundo impasse: como realizar um espetaculo de teatro cujo nivel seja capaz de

" O material por mim utilizado foi cedido gentilmente pelo prof. Paulo Vieira. Trata-se de uma copia, uma vez que o texto
ndo chegou a ser publicado por editora. Constam agradecimentos a colaboragdo da Secretaria da Educacdo do
Departamento Cultural da Universidade de Paraiba da Secretaria para Assuntos Extraordinarios.
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interessar ao publico, num Estado onde ndo hé escolas de arte dramatica, ndo se
editam livros de teatro, onde ndo ha técnicos, etc?

Parai-bé-a-ba contava com elementos de literatura e musica local e foi apresentada pela
primeira vez no dia 16 de fevereiro de 1968, no Teatro Santa Roza da Paraiba, sob a direcao de
Elpidio Navarro e Rubens Teixeira, com participacao especial do coral da Universidade Federal
da Paraiba'®, sendo levada a varias cidades paraibanas com imenso sucesso. O texto de Paulo
Pontes foi construido pelo processo de colagem, como afirmou Paulo Vieira: “As poucas
personagens que possuem nomes sao tiradas de outros textos. Parai-bé-a-ba é uma colagem. E o
principal texto colado ¢ A Bagaceira, de Jos¢ Américo de Almeida” (VIEIRA, 1997, p. 58).
Dessa maneira, os nomes dos personagens sao retirados desse romance. Ainda nesse texto, Paulo
Vieira analisa a estrutura historica, econdmica e socioldgica, além da presenga do €épico em que
Parai-bé-a-ba é construido".

O texto contava com a presenga do coro e de outros personagens nao caracterizados que
entram e saem de cena na intengdo de compd-la; por isso sao identificados apenas como “ator 17,
“ator 2”. Esse recurso utilizado por Pontes baseou-se na constru¢do do épico a partir da
perspectiva de Brecht em que o coro comportaria o cenario épico-historico. A ele cabia o
comando do enredo e, como se tratava de uma peca cantada, o coro emprestava a sua existéncia a
razdo do proprio texto. A fala final trata-se de uma cancdo popular muito conhecida no

imaginario nordestino'®, finaliza a pega sintetiza a proposta de Paulo Pontes:

ATOR 1 — Enquanto minha vaquinha
Tiver o couro e 0 0ss0
E puder com o chocalho
Pendurado no pescogo
Vou ficando por aqui
Que Deus do Céu me ajudal
Quem deixa a terra natal
Em outro canto ndo para
S6 deixo o meu cariri
No ultimo pau-de-arara
(PONTES, 1968, p. 66).

'* Informagéo prestada a partir de material cedido pelo prof. Paulo Vieira. Refere-se ao espetaculo do dia 29 de janeiro de
1968, no Teatro Nacional de Comédias no Rio de Janeiro.

' Para maiores detalhes da analise do texto Parai-bé-a-ba, ver VIEIRA, Paulo. Paulo Pontes: A arte das coisas sabidas.
Jodo Pessoa: Editora Universitaria/ UFPB, Conselho Estadual de Cultura, 1997.

' A composigio dessa musica é de Venancio, Corumba (dois dos mais conhecidos compositores e cantores da tradicional
musica sertaneja) e José Palmeira Guimaries, este ltimo mais conhecido por seus amigos por Palmeirinha e, ainda hoje,
desconhecido do grande publico. Foi gravada no LP do Fagner em 1973. informagdo prestada do seguinte enderego:
http://sbec-mossoro.blogspot.com/2008/11/pau-de-arara-msica.html. DATA: 03 de junho de 2009.
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Apos esse periodo, Paulo Pontes pensou em ficar na Paraiba, pois tinha como um dos seus
muitos planos oferecer uma orientacdo consistente a jovens talentos, dar um curso de teatro e
empreender uma luta séria com o intuito de erradicar as mazelas que atrofiavam o meio cultural.
Contudo, foi convidado a trabalhar no Departamento de Criagdo da TV Tupi, onde conheceria
Bibi Ferreira; de uma relacdo inicialmente conflituosa, pelo fato de Pontes sugerir alteracdes que
desagradavam a propria apresentadora em seu programa Bibi ao Vivo, nasceram lagos afetivos
que os uniriam até a sua morte. (RAMOS, 2002, p. 21).

A obra de Paulo Pontes, nessa fase, particularizou-se pela percepcao ampla e inovadora
que o dramaturgo elaborou do conceito de povo. Representava esses como membros
trabalhadores da coletividade. Via o povo na figura da intelectualidade, como qualquer
trabalhador bragal. Foi a sua perspectiva da classe artistica que relatou o que era ser “intelectual”
naqueles tempos dificeis. Nesse sentido, os textos Check-up e Em nome do Pai, do Filho e do
Espirito Santo delineardo essa particularidade do dramaturgo.

O projeto nacional-popular apareceu como oposicao ao plano de cultura que se pregava
até entdo pela hegemonia burguesa. Paulo Pontes, em seus trabalhos, sempre buscou a quebra do
distanciamento entre intelectuais e povo. A cultura elitista a que se fundiu a realidade brasileira
foi gerada por anos de dominacdo e aculturacdo de uma nacdo. Decerto, o nacional-popular
apropriado por intelectuais como Paulo Pontes ndo se eximiu do fator externo, universal, que
compunha o conceito de cultura disseminado entre o povo. Compreender a origem dessa
construcdo cultural, a via prussiana, era o inicio do processo de reflexao.

A concepcao cultural pela qual Paulo Pontes batalhou fez jus ao nacional-popular. Ao
delinear a nossa formagdo social por meio da perspectiva do intelectual, Paulo reuniu em seus
textos os elementos que delatavam a organizagdo de nossa cultura e sua problematica. A
sociedade civil ligada a hegemonia soberana, que durante a historia do Brasil foi a intermedidria
do que seria inconstestdvel, a propria cultura universal que era modelo de cultura a ser
conquistada.

Enfim, a carreira de Paulo Pontes apresentou ao cendrio artistico-cultural a perspectiva
que desde o processo inicial de colonizagdo foi batalhada. A identificagdo nacional por meio do

popular foi a estratégia utilizada de maneira arbitraria pelos governantes, porém retomada
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seriamente pelos intelectuais, que viram na arte a finalidade de dar ao povo o que ¢ dele, a sua

propria historia cultural.

4.4 Do Brasileiro profissao esperanca 2 Madalena Berro Solto: a fortuna de um dramaturgo

Tragar os (des)caminhos do acervo de Paulo Pontes ¢ se aventurar nas mais diversas
tematicas da sociedade brasileira da década de 1960. A abordagem influenciada por leituras
marxistas e concepcdes nacionais-populares permitiria que sua obra teatral retratasse multifocos a
partir do olhar do intelectual sobre a sociedade brasileira. A relagao arquitetada por Paulo Pontes,
relacionada em seus textos pela absorcao por intermédio da intelectualidade dos detalhes macro e
micro estruturais da sociedade da época.

A cultura e suas vicissitudes sdo vistas nos poucos estudos criticos a respeito da obra
desse dramaturgo, que soube mesclar humor e critica séria diante de um panorama sécio-historico
desfavoravel ao desenvolvimento da arte de um modo geral. Paulo Pontes em sua carreira
artistica colocou em pauta os aspectos mais relevantes de uma sociedade em conflito, seja sob o
aspecto ideologico prevalente na época ou sob os aspectos sociais que cerceavam, principalmente
a intelectualidade da época.

Contudo, a propria dificuldade em definir os aspectos envolvidos no conceito de cultura
foram abordados por Raymond Willians (1976, p. 25). A localizagdo do homem no espago
definido como civilizagdo levantou a nogao original sobre o que o homem faz a si mesmo. Tendo
como certa a interven¢do no pensamento social, o dramaturgo pautou os limites especificos da
sociedade de classes.

Desde o comeco de sua carreira, os textos teatrais de Pontes visavam a essencialidade dos
fatores humanos em comunidade. E o caso de Brasileiro, profissio esperanga’’, texto escrito em
1969 e considerado um dos maiores éxitos do teatro musical brasileiro. O musical foi concebido a
partir da obra artistica de Dolores Duran e Antonio Maria, que faleceram pouco tempo antes da

estréia do show. Diferentemente do outro musical de Paulo Pontes, o show Opinido, Brasileiro,

17 . r . 7. ~ .
Escrito para que a cantora Maisa interpretasse, Brasileiro, profissdo esperanga acabou sendo encenado por Maria
Bethania e Italo Rossi, uma vez que a cantora, amiga pessoal de Dolores Duran, ndo se encontrava emocionalmente bem.
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profissio esperan¢a’® ndo tinha em sua criagio perspectiva alguma de engajamento politico,
como tinha o Opinido. A idéia central do texto de 1969 era elucidar a obra artistica desses
compositores que enriqueceram o cendrio da musica popular brasileira da década de 1950 através
da interpretagdo de cangdes ja consagradas envoltas de muita emogdo. As carreiras de Dolores
Duran e Antonio Maria dialogam-se de certa forma pela busca incessante do amor correspondido
e melancolico, tdo declamado por ambos. Ha um trecho numa cancao de Dolores Duran que ¢
retomado pelo personagem Zambor em Check-up: “Dai-me, Senhor / Uma noite sem pensar”, em
um dos seus muitos momentos de desejo pela ignorancia a fim de desfrutar da ‘tranquilidade’ dos
que dela vivem. Enfim, Brasileiro, profissdo esperanga, apesar do aparente descomprometimento
social, trouxe em seus versos o retrato histérico dos anos de 1950, quando a sociedade estava sob
forte influéncia européia contribuindo ao enriquecimento de uma época. O eixo de construgdo do
texto € colocado sob a certeza da esperanga que sempre retoma a vontade dos artistas e tem como
inspiracao e ideal o amor melancolico.

ApoOs essa fase mais lirica de Paulo Pontes, eis que surge um texto que tem em sua
concepcao a comédia de costume embasada no humor negro a sociedade capitalista brasileira.
Um edificio chamado 200", de 1971, enfoca a busca desenfreada pelo enriquecimento sem
esforgo, tdo almejado aos apostadores de Loteria Esportiva. O protagonista, Alfredo Gamela,
tipico retrato do malandro do Brasil em via de desenvolvimento, tinha como determinagdo o
enriquecimento por meio da loteria esportiva. Todavia, a falta de coragem nao permitia que
agisse em nome do enriquecimento. A idéia era o ndo-esforco, o sonho ‘facilmente’ conquistavel,
por isso creditava toda a sua vontade em apostas que até¢ entdo ndo davam em nada, na Loteria
Esportiva.

Contudo, certa vez, Gamelao teve um suposto contato com um extraterrestre, Bororo, que
lhe confiou os ntimeros premiados da loteria. Enlouquecido pela chance certeira de enriquecer,
Gamelao tenta convencer suas amigas Ana e Karla a ‘investirem’ os ultimos trocados que
possuiam nos numeros indicados por Borord, em vez de comprarem comida. Observe-se a

declaragdo de Gameldo a respeito dos hadbitos da sociedade capitalista; mas, apesar de critico,

'® Ficha técnica do espetaculo de estréia, Rio de Janeiro, 1969: Intérpretes — Maria Bethania e ftalo Rossi; miisica — Terra
Trio; Filmes — Ipojuca Pontes; Cenario — Jacob Goldemberg; I[luminacao — Waldir Santos; Som — Reynaldo Nogueira;
Divulgacdo — Vera de Almeida e Direg@o de Bibi Ferreira.

" Um edificio chamado 200 estreou no Rio de Janeiro em outubro de 1972, com o seguinte elenco: Milton Moraes
(Alfredo Gamela), Tania Scher (Karla), Vera Brahim (Ana). Direcdo de José Renato; cenario de Fernando Pamplona;
iluminacdo de Jorginho e produgdo executiva de Ipojuca Pontes.
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Gamelao nao quer fazer o esforco de sair dela. Para ele ¢ mais facil aliar-se aos ditames do

consumismo do que reagir as suas imposicdes:

KARLA — E pra que serve comida? (ndo para de se pentear)

GAMELAO - Pra nada. Que sentido tem comer? Nenhum. A {inica coisa que me faz lembrar que
0 homem ¢ animal ¢ comida. Os comunistas vivem dizendo que o problema da humanidade ¢ a fome.. eu
sou contra. A humanidade estd morrendo de comida. Os maiores inimigos do homem sdo esses caras que
vivem dando inje¢do nos frangos, nos ovos, na verdura. Acabaram a unica coisa nobre que tinha na
comida: o gosto. Agora ndo se come mais comida. Come-se droga, a humanidade mastiga droga e sai
palitando os dentes. Cada dia tem mais veado no mundo por causa do tempo que a comida fica nos
frigorificos. Onde se encontra hoje uma costeleta de porco, saida dum porco? Onde é que tem um tomate
sem naftalina? Onde esta o filé puro, aquele filé... (PONTES,1971, p.83).

A fim de se livrarem da insisténcia de Gameldo, Ana e Karla arranjam um bilhete com a
indicagdo de Gamelao; contudo, preferem utilizar o dinheiro na compra de mantimentos em vez
de efetuar o pagamento do que para elas seria s6 mais uma aposta em vao de Gameldo. Certas de
que tinham resolvido o problema, enganando o malandro e comprando comida, eis que dessa vez
Gamelao estava certo: sua aposta tinha sido sorteada e¢ estava miliondrio. Ana e Karla nao
acreditavam no que ouviam. Era preciso comunicar a Gameldo toda a verdade: que seu bilhete
nao era valido por ndo ter sido pago. Ao saber disso, Gameldo se desespera: como pdde ficar
miliondrio em alguns instantes e agora ficar pobre novamente?

O retrato da alienacdo ¢ tracado na personagem de Alfredo Gamela. Ele sintetiza as
aspiracdes contemporaneas de uma sociedade em volta do prazer associado ao consumo. A
industria cultural que por esse periodo se implantava de forma a disseminar os novos valores
trazidos pela hegemonia burguesa credita ao ter o significado maior da existéncia. Dai a sede de
Gamelao em enriquecer pela Loteria Esportiva, pois para ele o reconhecimento pessoal inexiste
diante do faturamento economico, seja de qual forma for. O sonho de Gameldo compara-se aos
milhares de brasileiros que a todo instante delegam a oportunidade de ‘existir’ a sorte de
apostador. No caso de Gameldo, o fracasso maior se da no momento em que seus sonhos e
aspiracdes de ‘existente’ sdo derrubados pela realidade pratica e sistematica que a todo momento
foge. A ele s6 resta a loucura e o delirio.

Ainda em nome do faturamento econdmico, Paulo Pontes escreve o texto Dr. Fausto da

. 20 . A . .
Silva =" . Trata-se de mais uma seqliencia de Pontes no retrato da sociedade de classe

2 Dr. Fausto da Silva estreou em outubro de 1972, no Rio de Janeiro, com o seguinte elenco: Jorge Déria (Dr. Fausto),
Zanoni Ferrite (Thiago de Almeida), Georgia Quental (Marga Melo) e Sonia Oiticica (Mae de Fausto). Cenario de Gianni
Ratto e diregdo geral de Flavio Rangel.
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fundamentada no capital. Para que se obtenha o lucro desejado, Dr. Fausto apresenta um
programa onde o mais importante ¢ o valor do ibope. O lucro em jogo supera a dignidade e a
ética humana. Elabora-se uma ferrenha critica a sociedade de consumo e, essencialmente, a
industria cultural. O dramaturgo insere nesse texto uma série de valores humanos que sdo
derrubados em nome do lucro. Dr. Fausto, além disso, retrata a frivolidade das relagdes humanas.
A fim de se conseguir melhores indices de audiéncia, Thiago de Almeida, o maior produtor da
televisao brasileira, ¢ convidado a assumir o programa Dr. Fausto da Silva, que ¢ uma espécie de
programa apelativo de baixaria voltado para as classes sociais mais baixas. Contudo, levado pela
possibilidade de vingang¢a, uma vez que Fausto tinha sido o responsavel pela separagao de Thiago
e Marga Melo, além da degradacdo de sua carreira profissional, Thiago aproveita da oportunidade
dada por Dr. Celso, diretor da emissora, para promover a desgraga profissional de Dr. Fausto.
Para tanto, Thiago convence o apresentador de que estava com baixissima credibilidade para com
seu publico ao colocar no ar sua mae enferma em estado terminal sob o pretexto de que poderia
auxiliar as demais familias que também sofriam do mesmo mal, além de demonstrar ao publico a
‘humanidade’ de um filho com sua mae. Porém, Thiago permite que tal cena seja mostrada até o
ultimo suspiro, em rede nacional, da mae de Dr. Fausto, ‘cortando-0’ sem que aja tempo do filho
justificar sua ‘nobre’ acdo de expor a mae nos ultimos momentos. Resultado: Thiago
proporcionou que Dr. Fausto se autodestruisse, encerrando sua carreira fatidica de apresentador.
E como na televisdo a ordem do dia ¢ o lucro, o valor que o ibope representa na historia ‘finaliza’
com Thiago assumindo o programa de Dr. Fausto da Silva, entrevistando esse que foi, um dia,
um grande apresentador de televisdo.

A critica se d4 a0 modelo imposto e difundido pela industria cultural voltada a massa
populacional. Os valores humanos sdo questionaveis a ponto de serem negociados em troca de
sucesso e dinheiro. O ressentimento da lugar a continuidade da roda do ibope, onde o importante
¢ o faturamento. A conduta humana diante de situagdes que exigiriam seriedade ¢ vista como
empecilho ao progresso da midia.

Os artistas que se rendem aos milhdes ofertados pelas emissoras sdo sujeitos aos seus
ditames em nome das cifras atrativas. Nesse contexto ndo cabem pudor, consideragdao ou qualquer
outro sentimento que impega o faturamento. Por outro lado, o publico, a platéia ¢ composta por

brasileiros que aplaudem fervorosamente a exposi¢ao das dificuldades humanas, certa ou nao de
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que quem lucra sdo os grandes empresarios. A alienacdo do publico € o requisito basico para a
continuidade desse tipo de programa.

Em 1973, Paulo Pontes escreve, auxiliado por Dercy Gongalves, a grande artista do teatro
mambembe, a pega Madalena Berro Solto. E o resgate da velha guarda de artistas que fizeram de
sua vida o proprio tablado. Madalena, retratada no texto, ¢ uma velha artista ‘esquecida’ em um
asilo. Durante sua estadia, ¢ responsavel pelas historias que embalavam todos os outros
velhinhos, retomando a nostalgia daqueles que viveram grandes momentos e que hoje nada mais
aguardam. Hé relatos de que Paulo Pontes escreveu esse texto no intuito que fosse encenado por
Dercy; contudo, a atriz se negou a interpretd-lo causando um entristecimento no autor, que
construiu Madalena como retrato da atriz que representava toda uma classe de artistas que
iniciam o teatro no cendrio brasileiro contemporaneo. Madalena Berro Solto ¢ representante da
vanguarda artistica da década de 1950, em que os artistas empenhavam-se em dar dignidade a
carreira de teatro. Apesar de ser o unico texto de Paulo Pontes que nunca foi encenado, Madalena
Berro Solto ndo deixa de ser um texto de certa forma autobiografico, no sentido de propor a
reflexdo do artista e de fazer arte em um pais como o nosso.

O esquecimento e o abandono parecem ser inerentes aos artistas a certa altura de suas
carreiras. A critica plantada pelo dramaturgo revela-se no posicionamento diante da industria
cultural ou exclusdo dessa via, restando ao artista, que se nega, o esquecimento. Além disso, ¢
levantada mais uma vez, como em Dr. Fausto da Silva, a efemeridade das relagdes pessoais. A
acdo de validar a durabilidade de ascensdo do artista esta diretamente ligada a certeza do lucro, ao
contrario do compromisso com a arte. Afinal, em um mundo moldado pelo lucro as relagdes
também devem ter o seu valor.

E, finalmente, a saga de Paulo Pontes encerra-se, com honras e glérias, com o texto Gota
d ’dgua21 , em parceria com Chico Buarque de Hollanda, e baseado na concepg¢do de Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha, a partir de um roteiro para um programa de TV. A peca estréia em
dezembro de 1975, no Rio de Janeiro, tornando-se um dos marcos mais importantes da
dramaturgia brasileira depois de FEles ndo usam black-tie, em 1958. O texto contou com a

interpretacdo magnifica de Bibi Ferreira, esposa do dramaturgo, no papel de Joana. A historia ¢

*! A montagem original de Gota d’dgua, em dezembro de 1975, contou com o seguinte elenco: Bibi Ferreira (Joana),
Oswaldo Loureiro (Creonte), Luiz Linhares (Egeu), Roberto Bonfim (Jasdo), Bete Mendes (Alma) e Sonia Oiticica
(Corina). Direcdo Geral de Gianni Ratto, producdo Casa Grande.
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um diadlogo com o classico de Euripedes, Medéia, contextualizado ao morro do Rio de Janeiro no
século XX.

A trama centra-se no abandono de Joana pelo companheiro, que encontra no assassinato
de seus proprios filhos a forma mais eficiente de se vingar dele, Jasdo, que a abandona para se
casar com Alma, filha de Creonte, o dono dos barracos da comunidade em que moram Joana ¢ a
familia, além do grande inimigo de Joana. Traida, Joana planeja o envenenamento dos dois
filhos e depois se mata como forma de punir Jasdo pela trai¢ao ilegitima.

A importancia de Gota d’dgua no teatro brasileiro incide com a proposta inovadora de
concepcao e aproximagdo com o popular. Aliado a isso, o texto impde novamente a palavra a
importancia na evidéncia das situacdes em que vivem os populares do século XX de uma
sociedade capitalista, hegemonica e excludente. Dessa forma, a complexidade de Gota d’dgua ¢
validada pelo arranjo feito pelo autor a fim de caracterizar da melhor maneira a tematica
nacional-popular na dramaturgia nacional.

Enfim, o conjunto da obra de Paulo Pontes revelou com exatidao as peripécias histdricas e
sociais do periodo correspondente. E dificil categoriza-lo na 6tica de simples dramaturgo devido
as suas diversas e ricas vertentes de representacao. O processo de criagdo por ele levado a publico
colocou em pauta desde aspectos melodicos e sentimentais como em Brasileiro, profissdo
esperanga, a reflexao do ser artista, criador e criatura, de uma arte muitas vezes nao valorizada na
sociedade capitalista que se construia como em Madalena Berro Solto.

Mas certamente o que mais chama a aten¢@o na obra do dramaturgo paraibano ¢ o papel
fundador e fomentador da critica social. A auto-critica levantada a todo instante em seus textos
revela um artista inquieto, lucido e, principalmente, esperancoso de implantar uma cultura
reconhecidamente nacional-popular brasileira. A atengao por ele doada a cultura brasileira, em
especial, a dramaturgia nacional ¢ digna de homens grandes e espiritos relutantes ao comodismo
tao peculiar e ‘atrativo’ da sociedade contemporanea. Por essas e outras € que o trabalho de Paulo
Pontes merece tanto o debrugamento da critica teatral. Fagamos o ‘Check-up’ do artista e da

cultura nacional-popular: ‘Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo’.
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Capitulo 5 - O intelectual segundo Zambor

“Ndo estou insinuando nada. Estou defendendo a unica coisa que me resta: meu
corpo”’.
(Check-up, 1972, p.113).

81



A imagem do popular e seus representantes foi constantemente taxada pela classe
dominante gracas a alienacdo vivida pelos ditos populares, e reforcada pela hegemonia. Os
intelectuais, segundo Chaui (1990, p. 67), tiveram a mania de imputar aos explorados uma
alienacao que ¢ sua. Nota-se na propria defini¢do de ‘cultura da pobreza’, quando os intelectuais
associam a vida dificil e sofrida das classes exploradas a sua arte, a sua vida, atribuindo-lhes a
falsa idéia de ‘miséria cultural’.

Essa idéia tdo comum foi questionada em alguns trabalhos. A ideologia encarregou-se de
reforgar como verdade tltima a divisdo de classes, a ponto de se assumirem como representantes
de uma das classes sociais, agregando a cada classe os critérios de valor e desejo. Dessa maneira,
o discurso ideoldgico, baseado na organiza¢ao imposta e no imaginario popular, foi incorporado a
cultura, em especial a praxis teatral.

A partir do contexto socio-politico em que o Brasil se encontrava, essencialmente apos o
Golpe Militar de 1964, a arte exerceria o papel fundamental de sintetizar os acontecimentos da
época difundidos através da ideologia. Por um lado, a ideologia da supremacia da hegemonia
dominante e, por outro, a arte enquanto ideologia da transformagdo nacional-popular. A fun¢do

do teatro nesse momento, segundo Maria Silvia Betti,

seria, antes de mais nada, a de ferramenta de enfrentamento do mundo real. A
realidade da representagdo visaria, portanto, fundamentar os valores que o publico
extrai dela no sentido de modificar seus mecanismos de existéncia. (1997, p. 33).

O imaginario oriundo da ideologia foi associado a identificacdo social, para que assim o
conflito social n3o transparecesse ¢ a dominagdo fosse absorvida e vista como natural,
principalmente pelos explorados. O discurso do poder acentuado pelo Estado posicionou-se de
forma que a ideologia nacionalista fosse captada como unificacdo social. A cultura, de modo
geral, teve papel de suporte para cooptacao dos intelectuais e acomodagdo dos explorados.

4

Se a ideologia ¢ um discurso que se oferece como representacdo ¢ norma da
sociedade e da politica, como sabe e como condi¢do de agdo, isto significa que
promove uma certa no¢do de racionalidade, cuja peculiaridade consiste em
permitir a suposi¢do de que as representagdes e as normas estdo colocadas no real,
sd0 o proprio real e a verdade do real. (CHAUI,1990, p.30).
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A construcao ideologica, enfatizada pelo Estado e reforcada pelas ‘verdades’ por ela
difundida, constituiu o panorama historico-social brasileiro. A cultura absorvente dessa realidade
trouxe a tona as contradi¢des vivenciadas pela nagdo. Esse fendmeno contou com a pratica teatral
para a difusdo dos ideais nacionais-populares enquanto construcao ideoldgica indiscutivel, tanto
proposta pelo Estado quanto pelos intelectuais-artistas mais engajados. Vale lembrar que os
ideais nacionais-populares difundidos pelo Estado e pelos intelectuais-artistas consistiam em
interpretacodes distintas da concepg¢do de nacional-popular de Gramsci, a fim de que cada qual, a
sua maneira, atingisse seus objetivos de nacionalizar e popularizar a cultura.

Certo de que a dita ‘miséria cultural’ nada tinha a ver com a condigao sdcio-econdmica, e
certo de que a qualidade cultural desconhece o fator econdmico, Paulo Pontes travou uma
verdadeira odisséia em nome da palavra em acdo. Colocou em seus textos elementos que
trouxessem a discussdo a condi¢ao do ser humano enquanto habitante de uma sociedade regida
pelo capital. O proprio texto Check-up®’( 1999, p. 104-5), de 1972, segundo depoimento do
critico teatral Yan Michalski (1977, p. 22), diferenciava-se das demais produgdes da época por se
tratar de um texto que valoriza o contato do ator com o publico, em contrapartida do ator de
gabinete.

Pontes utiliza-se da figura do intelectual-artista Zamba-Zimba >, uma constru¢io
autobiografica de Paulo Pontes e de Zbigniew Ziembinski, grande ator europeu radicado no
Brasil que encomendou esse texto ao dramaturgo. Zimba interna-se em um hospital publico para
solucionar um problema de ulcera; no entanto, o que seria uma simples intervencao arrasta-se por
meses na infindavel e tdo bem conhecida burocracia de institui¢des sob a responsabilidade dos
Orgaos Publicos.

A tnica coisa que Zambor deseja ¢ ser imediatamente operado de sua ulcera. Todavia, o
médico se nega fazer a cirurgia uma vez que um dos exames pré-operatorios acusa a existéncia de
uma mancha no pulmao de Zambor. No desenrolar da acdo, inimeras coisas acontecem, como a
repeticdo de exames, considerados desnecessarios pelo paciente, ja que a todo momento Zambor
argumenta que a mancha encontrada em seu pulmao nao ¢ tuberculose, como quer crer o médico,

e sim uma lesdo ja cicatrizada na infancia. Tudo isso e mais o ‘maldito’ regulamento deixam

22 o . - = . . , .
As citagdes seguintes, quando se referirem a esse texto, trardo a sigla CK seguida do numero da pagina.
23 N . N . . . . . . . . , .
Referéncia ao ator polonés Zbigniew Marian Ziembinski, chamado carinhosamente de Zimba, que ¢ considerado um dos
fundadores do moderno teatro brasileiro por sua encenagdo inovadora do texto Vestido de Noiva, em 1943.
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Zambor cada vez mais irritado e, conseqiientemente, critico; e a ordem hospitalar cada vez mais
ameacada.

Questionador, Zimba traz a tona a realidade da casa de satde: uma série de problemas
ocasionados pelo seu senso de criticidade e curiosidade, tipicos dos grandes artistas. Seus
questionamentos sempre bem fundamentados permitem uma dura reflexdo da ordem estabelecida,
fazendo com que conceitos até entdo bem sedimentados sejam postos em divida. Logo, o artista
torna-se a ‘ferida maior’ do sistema.

O ator - diferentemente da metodologia de Stanislavski, em que ator e personagem se
inserem de tal forma que se tornam apenas um aos olhos do publico -, permeia a ilusdo
ocasionada pelo método stanislaviskiano, fazendo com que o estranhamento/distanciamento
pensado pelo dramaturgo seja encontrado nos questionamentos, aparentemente esdruxulos,
levantados pelo protagonista. Essa sensagdo de estranheza atinge o nivel desejado para despertar
a criticidade no publico diante da situagdo exposta e, dessa forma, posicionar-se de maneira a
modificar a realidade.

A racionalidade incompreendida de Zambor perante o regulamento e a instituicao
hospitalar deixa a margem a lucidez do intelectual em contraponto com a incompreensao do
artista e a intolerancia dos membros inseridos na realidade de normas e condutas do hospital.
Como modificar exige criticidade, trabalho e a¢do, a comodidade dentro da situagdo em que se
encontra torna-se a maneira mais facil de (sobre)viver. A mudanga requer reflexdo e contestagao,

todos elementos que acompanham Zambor.

ZAMBOR - Eu tou arrasado. (Gemendo)

MEDICO — também o senhor nio d4 descanso a seu corpo...

ZAMBOR - (gemendo) Doutor... me opere... doutor... eu ndo posso esperar...

MEDICO - Sim... mas nfio é operagio que vai curar o senhor, ndo. Quem tem que se curar é o
senhor... (Zambor gemendo) sua doenga ¢ de sua mente. O senhor vive de guerra com a humanidade... ¢
contra tudo... quer modificar tudo...(Zambor gemendo) Quer ver logica até em vidrinho de remédio...
Esqueca um pouco o mundo... Deixe que os governos tratem dos problemas do mundo... cuide do senhor...

Olhe ai... quem paga ¢ o seu corpo... (CK, p. 117).

Ainda nesse momento de didlogo entre Zambor e o dr. Raul, o médico, ¢ possivel
perceber a postura do médico com relagdo as resolu¢des comuns. Mais uma vez a ‘via prussiana’,
que nos acompanha desde o inicio do processo de colonizagao, ¢ retratada e até incentivada pelo

médico, pois, segundo ele, as decisdes devem vir de cima, seja 14 em qual instincia as questoes
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sejam levantadas, cultuando o individualismo tdo caracteristico da sociedade capitalista. Em
outro trecho, dr. Raul tenta convencer Zambor para que seja um ‘paciente paciente’, justificando

ue essa postura intolerante soO trara ‘danos’ ao proprio artista:
t tol t t ‘d ’ rtist

ZAMBOR — Diretor...
MEDICO — Mas o senhor fica feito um louco discutindo tudo. Derrubando tudo. Questionando
tudo. (CK, p. 141).

Como Check-up foi resultado da encomenda do grande Ziembinski, além de ser por ele
encenado, ¢ totalmente compreensivel a colocacdo do critico teatral. No mesmo sentido, Paulo
Albuquerque Melo, em prefacio para a cole¢do Teatro de Paulo Pontes, organizada pela
Civilizac¢do Brasileira no ano de 1998, relata-nos a sensagdo de ouvir e de ver o ator polonés em
cena. De fato era nitida a presen¢a de Ziembinski nas linhas escritas por Paulo Pontes.

A comédia de costume, dos géneros o mais popular, tinha como caracteristica a
contemporaneidade do nosso século. Resgata-se o género de Martins Pena, dramaturgo muito
admirado por Paulo Pontes, com a tipica temdtica de critica a ascendente sociedade burguesa,

colocada agora nos moldes da burguesia carioca do século XX.

A comédia centrada na pintura dos hdbitos de uma determinada parcela da
sociedade contemporanea do dramaturgo. O enfoque privilegia sempre um grupo,
jamais um individuo, e ¢ em geral de natureza critica ou até mesmo satirica.
(GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2006, p. 88).

Sua apuradissima visdo critica da cultura era facilmente notada em suas obras. Bem se
observa em Edificio chamado 200%*, de 1971, sucesso de publico e de critica, em que Paulo
Pontes delineia a ingénua aspiracdo do brasileiro em enriquecer pelo prémio da loteria,
oferecendo aos apostadores os seus mais mirabolantes sonhos. O desejo de enriquecer via loteria
federal condiz com o desejo de mudar de classe social. A insatisfagdo perante a realidade que o
cerca condiz com a busca desenfreada pelo enriquecimento, seja 14 de que maneira. Afinal, em
uma sociedade organizada de forma capitalista o reconhecimento somente ocorre associado a
ascensdo financeira, demonstrado pela hierarquia social. A burguesia ¢ vista como troféu de

visibilidade social.

** Um edificio chamado 200 estreou no Rio de Janeiro em outubro de 1972, com o seguinte elenco: Milton Moraes
(Alfredo Gamela), Tania Scher (Karla) ¢ Vera Brahim (Ana). Dire¢do de José Renato.
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E também o caso de Dr. Fausto da Silva®, de 1975. O personagem Fausto é concebido
como elemento representativo da industria cultural, a ponto de ser dilacerado pela propria
engrenagem que comanda em busca da audiéncia a qualquer prego. Isso incluiria a exibi¢ao
macabra de sua propria mae ja moribunda em rede nacional, a fim de que os indices de audiéncia
fossem conquistados. Paulo Pontes questiona nesse trabalho o posicionamento das exigéncias da
industria cultural de massas. A moralidade, bem como os principios fundamentais de conduta de
qualquer ser humano, ¢ posta abaixo em nome do lucro que rege a competicdo no mundo
televisivo.

Nesse mesmo sentido, outros textos de Paulo Pontes abordam a estética do lucro em duelo
com o posicionamento da sociedade como um todo, sendo em sua maioria compassivel as
exigéncias do mercado, do capital. Quem ndo se une a ele (ao capital) acaba excluido das
diretrizes do ‘progresso’. E o caso de Eugénio e Eugénia, de Em nome do Pai, do Filho e do
Espirito Santo, em 1974, ou mesmo de Madalena Berro Solto, de 1973, todos artistas que nao se
engajaram, ou ndo foram engajados no processo hegemonico de dominagdo cultural. Eram
artistas ligados aos propositos do nacional-popular devido a proximidade de intelectuais-artista e
povo; e a fim de manterem a propria independéncia ideoldgica negaram-se a ser cooptados pelo
sistema que estipulava a ideologia e as estratégias a serem difundidas diante do povo, muitas
vezes contrapondo-se as suas convicgoes.

Carlos Nelson Coutinho (1999, p. 11) jé& enfatizava “a impossibilidade de se construir uma
verdadeira cultura democratica e nacional-popular no Brasil sem recorrer aos melhores momentos
do patriménio cultural universal”. Dessa maneira, a tematica recorrente dos intelectuais, em
especial no momento pds-64, foi o resgate da propria histoéria universal a fim de que o nacional-
popular da cultura brasileira fosse de fato conquistado. Foi o caso da adaptagdo de Medeia de
Euripedes para Gota d’dgua’®, em 1976, por Paulo Pontes ¢ Chico Buarque.

A liberdade de expressdo vista no texto ¢ apropriada a estética de criacdo de Paulo Pontes.
Através da criatividade e da comicidade muito bem trabalhadas pelo dramaturgo na dialética
universalismo e localismo, ou nacional-popular, ja levantada por Roberto Schwarz (1972, p. 76).

A representagdo da literatura brasileira através do texto de Paulo Pontes é embasada na

> Dr. Fausto da Silva estreou em outubro de 1972, no Rio de Janeiro tendo Jorge Déria como Dr.Fausto.

*Na verdade, o texto teatral Gota d’dgua surgiu da adaptagio de Medéia para a televisio idealizado e realizado por
Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha. Contudo, devido o precoce falecimento de Vianinha o projeto é retomado por Paulo
Pontes e Chico Buarque.
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apropriagdo da tematica universal no ambito local, firmada na veracidade da realidade brasileira
contemporanea subalterna. Dai a importancia creditada a obra Gota d’agua, que resgata o
nacional-popular por meio do exemplo universal.

O carater nacional-popular tornou-se mais presente nas obras culturais. Como parte do
projeto de nacionalizacdo e popularizagdo da arte, o teatro aliou-se as vertentes para realizacao
desse projeto. Para tanto contou com a fundamentagdo ideoldgica oriunda, principalmente, das
discussdes do Partido Comunista e da acdo dos intelectuais. Esses ultimos organizaram-se para
criar uma cultura ligada ao povo, uma cultura nacional-popular. Dai a extrema importancia
creditada a acdo e inferéncia dos intelectuais-artistas dentro desse processo.

O lugar do intelectual na histéria da cultura brasileira foi de funcionario da razdo,
especialista da razdo, como lembra José Arrabal e Mariangela de Lima (1983, p. 8). O intelectual

tornou-se uma espécie de guia, ou mesmo ‘guru’ da cultura nacional.

O poder do Estado no Brasil como poder historico por exceléncia. Esta concepgao
vai determinar, de maneira muito acentuada, ndo apenas o lugar do intelectual,
mas a propria visdo que ele tem de si mesmo, da sua fungdo ¢ da sua relagdo com
a sociedade.

Introjetado de sua func¢do social, o intelectual-artista colocou sua visdo de mundo e de
povo em favor de interesses tanto do Estado como do nacional-popular. Visto que o Estado em
suas ‘politicas’ culturais sempre buscou associar, ou sinonimizar o nacional e o popular, para que
dessa maneira todo brasileiro, independentemente de sua situacao social e econdmica, se sentisse
integrante da nacdo tupiniquim; e ninguém melhor que os intelectuais para endossarem as
estratégias governamentais de cultura nacional e popular.

Certos da importancia social e cultural dos intelectuais-artistas diante da realidade
nacional, alguns dramaturgos, como Paulo Pontes, viram ou (viram-se) como protagonistas da
historia da cultura brasileira. Dessa forma, a recorréncia a personagens que se auto-
representavam tornou-se uma importante estratégia de reflexdo sobre o processo de fazer e ver
cultura nesse Pais. Até entdo, a classe ‘responsavel’ pelas diretrizes culturais do Pais viu-se
retratada de maneira tal que provocasse a mudanca de conduta e principalmente de
posicionamento ideoldgico.

Como para Gramsci os que estdo em contradi¢do entre a religido e a moral vigente sdo os

que se ocupam com o nacional-popular, € possivel aliar a esse grupo os intelectuais engajados em
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transformar e captar a consciéncia popular (CHAUI, 2006, p, 27). E o caso de Zambor, o artista,
que se encaixa no retrato de intelectual-artista ja formulado por Marilena Chaui. Espera-se que
como intelectual-artista Zambor consiga transfigurar a(s) realidade(s) conhecida(s) e
identificada(s) tanto pelo artista como pelo povo. E ¢ isso que Zambor tenta a todo momento:
demonstrar através de sua lucidez a indignacdo que acompanha a ordem hospitalar vigente, na
tentativa de colocar seus olhos e sua sensibilidade a servigo do ‘povo’ em si.

Em Check-up®’, o intelectual® é colocado na condigdo de aproximagdo do povo, uma vez
que a situagdo vivenciada pelo artista Zambor ¢ semelhante a do companheiro de quarto, o jovem
jogador de futebol Jair. Ainda que tenham opinides contrarias nas expectativas quanto a essa
realidade hospitalar, Jair adora a condicdo de ‘paciente’, de ser cuidado, € ndo demonstra ansia
alguma em deixar o hospital; ao contrario de Zambor, que se aproveita da interminavel interna¢ao
para questionar e tumultuar a ‘ordem’ do hospital.

Jair representa mais uma vitima do sistema opressor capitalista que compreende a
realidade através do “ter”, e que devido a toda caréncia em que sua vida se deu, a estada no
hospital simboliza a tinica forma de ser reconhecido como pessoa, creditando os seus desejos
capitalistas a sua atual realidade. Observe no trecho a seguir: Jair, em uma das muitas discussoes

com Zambor, argumenta a razao de gostar de ficar no hospital:

Jair — Cara, hoje em dia vocé fica uma semana na casa dum irmao, ela ja faz cara
feia. Eu tou aqui ha cinco meses ¢ eles nem falam. Todo dia vem comida na hora certa, a
roupa de cama ta limpa... ndo vejo ninguém de cara feia. Tem um ou outro chato, mas,
pudera! Po, 6 Zamba, sabe onde ¢ que eu nasci? No Jacarezinho. Quatro horas do dia a
minha velha gastava s pra botar agua na casa. Carne s6 no fim de més; e no domingo,
quando tinha ovo estrelado, era uma festa. Pra mim... esse hospital é muito bom... ndo
tenho o que reclamar... (CK, p.104).

Na esperanca de abrir os olhos de Jair, Zambor utiliza todos os argumentos possiveis para
demonstrar ao jovem que o que oferecem a ele ¢ muito pouco diante de tudo que ele, enquanto

cidaddo, mereceria. E mais, o intelectual-artista tenta a todo custo provar a Jair que todos esses

70 espetaculo Check-up estréia no Teatro Glaucio Gil, Rio de Janeiro, em setembro de 1972. Contou com diregdo de
Cecil Thiré e o seguinte elenco: Ziembinski (Zambor), Roberto Pirilo (Jair), Edson Franca (médico), Neusa Amaral (irma
Silvia), Miriam Muller (Wilma), Miguel Carrano (Meufilho) e José Maria Monteiro (diretor do hospital). Essa montagem
carioca recebeu o Prémio Governo do Estado da Guanabara como Melhor peca do Ano, numa escolha da Associacdo
Carioca de Criticos Teatrais.

** Intelectualidade entendida como “categoria social definida por seu papel ideologico: eles sdo os produtores diretos da
esfera ideologica, os criadores de produtos ideoldgicos culturais, o que engloba ‘escritores, artistas, poetas, filésofos,
sabios, pesquisadores, publicistas, tedlogos, certos tipos de jornalistas, certos tipos de professores e estudantes etc.’
LOWY, Michael. Para uma sociologia dos intelectuais revoluciondrios. Sio Paulo: Ciéncias Humanas, 1979, p.1.
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‘mimos’ de que ele tanto gosta sdo apenas mais uma forma de silencid-lo a ponto de nao
perturbar a permanéncia da ordem. Bem tratado com o ‘conforto’ e ‘dedicagdo’ que Jair ndo
encontrara até entdo na vida, ele se tornara facilmente um aliado (ou alienado!) da ordem
estabelecida. Seduzir o jovem por meio de aparentes cuidados ¢ a maneira de justificar a caréncia
que o sistema organizacional imp0s de tal forma de ser vista, a estadia no hospital (ou no sistema)

como mérito que deva ser valorizado e apreciado.

JAIR — Tomar conta da vida? T4 por fora. Na rua é que a barra esta pesada. O
Zamba. (Abre a mesinha e tira uma maga) sabe o que € isso? Eu tou guardando pra minha
velha... quando ela vem pra visita leva maca, laranja, péra... o que sobrar. Vocé acha que
eu vou reclamar do hospital? Vocé é que ¢ metido a cavalo-do-cdo. (CK, p. 103).

Indignado, Zambor rebate a justificativa de Jair apontando a que ele teria direito, mas que
inescrupulosamente o Estado se nega a lhe dar e, para que ndo cause problemas — pelo contrario,
sinta-se privilegiado — oferece uma vida de miséria ao cidaddao para que o pouco ou quase nada
que seja ‘ofertado’ pelo Estado seja visto como muito e suficiente, despertando a gratiddo no

humilde oprimido.

ZAMBOR - Jair, escuta uma coisa: este povo, voc€, sua mae, em quatrocentos e
setenta anos de vida, no cu-do-mundo, contra todos e tudo, construiu esse pais que esta ai.
Recolheu pau-brasil, ouro, plantou cana-de-agucar, café, arrancou diamante, deixou de
comer pra comprar trilho de bonde e perfume francés; deu um drible de corpo em
Roosevelt pra fazer sidertrgica, pintou papel de dinheiro pra fazer hidroelétrica, foi
roubado, humilhado... o ouro que ele arrancou da terra industrializou metade da Europa,
pegaram a energia dele e trocaram por sabonete, mas ele sempre ali, firme, triturando
canalha por canalha, e fez isso tudo que tem ai, hoje, com paciéncia... e ainda arranjava
folga na alma para fazer samba. E esse povo vem me dizer que ta satisfeito com a sopa
desse hospital. Com a magd que economiza do corpo doente para dar a mde. Vocé
merecia, menino, a Clinica Mayo toda cuidando de tua disenteria. Quando vocé desse um
espirro, o proprio Dr. Sabin tinha que vir te dar um cha de limdo. Menino, ndo fale
bobagem, menino. Isso aqui ¢ muito pouco pra vocé.[...] pelo que esse povo fez, menino,
a Patricia Nixon tinha que td aqui, de avental, fazendo bilu-bilu no teu queixo. (CK,
p.103-4).

Em outro momento, Jair ndo s6 gosta de sua condi¢do de paciente como tenta convencer o

companheiro de quarto o que este estd se negando a ter. Para Jair é incompreensivel Zambor nao

se satisfazer com os ‘mimos’ oferecidos pelo hospital.

JAIR — Eu ndo quero outra vida. H& cinco meses que tdo me servindo mingau na
boca... sair daqui, eu quebro a perna de novo. Primeiro tiro de meta que eu bater...
pou...largo a chuteira num buraco... vou perder uma boca dessas? (CK. p. 102).
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A situagdo de paciente que Jair tanto glorifica ¢ a condi¢ao de submissdo e contentamento
perante o sistema social imposto. Para ele, estar no hospital, na condi¢cdo de paciente, permite
usufruir os ‘bens’ e a ‘comodidade’ que a vida 14 fora ndo proporciona, uma vez que Jair ¢
despossuido de capital, o que ¢ atestado por sua origem simples. A passividade com que o
personagem enfrenta a situagao ¢ tipica da ideologia impregnada e vista como natural nas classes
exploradas. A naturalidade da condicdo de explorado nada mais ¢ que a condicdo determinista
imposta pelo sistema e enfatizada pela hegemonia burguesa a fim de garantir a continuidade da
ordem capitalista.

De outro lado, Zambor, o intelectual-artista ¢ responsavel pelo ‘tumulto’ na suposta
ordem do hospital. Todas as suas discussoes sdo levantadas com vistas a questionar a eficiéncia
do ‘regulamento’ que rege a unidade hospitalar em que estd internado para operar uma ulcera,
fruto, segundo o proprio artista, de 40 anos dedicados ao trabalho. Inclusive, ha uma passagem ao
longo do texto em que Zambor se empenha em mostrar os anos de dedicacao a cultura do Pais,

porém ainda assim ¢ nomeado covarde em mais uma discussdo com o médico a respeito da

prioridade das mazelas sofridas pelo artista: o pulmao ou a ulcera.

MEDICO — Mas o senhor ¢ uma pessoa infernal...

ZAMBOR - Nao, doutor... o senhor entrou aqui todo valente, cheio de empéfia... agora
escolha...

MEDICO — O senhor é um covarde!...

ZAMBOR - Covarde? Eu?

MEDICO — Covarde. Quando entrou aqui lhe fizeram ficha médica, perguntaram que
doengas o senhor teve e o senhor negou a lesdo pulmonar. Isso é covardia. O senhor se
vinga da sua impoténcia nessa pobre irma de caridade... Isso é covardia. Enquanto sua
doenga era tlcera, doencinha de folclore, de intelectualzinho, tava bom, mas descobrimos
seus pulmdo arrombado, vocé j& ficou com medo. Pulmao, ndo, ja passam a ter pena de
vocé e vocé fica se defendendo... vocé ¢ um covarde! (CK. p.111).

Os estereotipos cunhados de preconceito que cercam os intelectuais sdo somente mais
uma forma de excluir o artista. E a maneira de atestar aos demais a ‘inconsisténcia’ do carater de
um artista, provocando davida e desconfianca dos nao-artistas. Dessa maneira, o Estado e sua
ordem excluiam a presenca e a credibilidade do intelectual nas decisdes. Ao criar essa imagem do
intelectual, o Estado obtém através da ideologia por ele difundida o repudio do povo para com o

intelectual. Afinal, como confiar, ou melhor, aliar-se a uma classe ‘moralmente’ duvidosa?

90



MEDICO — No seu ambiente falam que o senhor é homossexual. Moralmente, eu nio
discuto... mas no estado em que o senhor esta, eu tenho que saber de tudo. Se o senhor
leva uma vida sexual desordenada... eu tenho que saber... ¢ pro seu bem... Quando
resolver conversar sobre isso, me chame. (CK, p. 90).

Ainda ¢ possivel perceber os tracos biograficos presentes nesse texto de Paulo Pontes. O
dramaturgo, como sabido, também sofria da ulcera que o levou a desenvolver o cancer que o
mataria anos depois. O ponto de vista do artista-personagem confunde-se com o artista-
dramaturgo, em especial nesse trecho. Paulo Pontes ndo creditava tanta importancia a sua
patologia; acreditava realmente que se tratava de uma doenca de intelectual, de burgués. Ha
depoimentos de amigos mais proximos e da esposa, a atriz Bibi Ferreira, com relacdo a
indiferenga do dramaturgo com sua doenca. Em certo depoimento, Bibi sintetiza a rotina de
Paulinho, como ela o chamava. “Ele tomava muito café. Café, cigarro, cigarro, café, jornal,
jornal, livro, cigarro, livro, café, cigarro, um copo de leite, saia, elevador, Luna, Fiora, voltava,
dormia...” (VEIGA, 1977, p. 10).

Na maneira encontrada para exercer a reflexdo sobre a ordem capitalista, o dramaturgo
Paulo Pontes elege o intelectual-artista como decodificador da cultura de povo, demonstrando
assim a presen¢a dos elementos nacionais-populares em sua constru¢do dramaturgica. Desde a
existéncia do intelectual-artista para apresentar e expressar idéias, situacdes e sentimentos que
sejam universais, abrigando tanto o dito ‘povo’ quanto os demais estratos sociais. E tomar para si
a causa em que o privado sera universal e por meio do compartilhamento de causas havera a
transformacao social e moral da sociedade em uma luta contra-hegemonia dominante. E Zambor
representa muito bem o intelectual imbuido do nacional-popular que se coloca ou que o coloca
como povo para através de sua sensibilidade de artista, a questionar e transformar o que estd a sua
volta.

O controle a que o hospital (Estado) anseia ter ultrapassa todos os limites. A barreira da
individualidade do que é privado nfo pertence unicamente a cada um. E o dever do hospital
‘fiscalizar’, saber de tudo que o cerca. At¢ mesmo as acdes mais intimas devem ser conhecidas
pelo hospital. Nada devera fugir ao controle do regimento, da ordem, do Estado. E a
demonstracdo de que, em se tratando de Estado, de preservacdo da ordem tudo deva ficar

delegado aos ‘cuidados’ e, conseqliente, a aprovagdo ou nao do Estado.

MEDICO — Muito bem... deite... 0 senhor se masturba?
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ZAMBOR - Eu tenho que responder isso?

MEDICO - Se quiser... mas aqui ¢ hospital... trapaceou paga com a vida... se masturba?
ZAMBOR — (Baixa o rosto) sim...

MEDICO — Muito? (Pausa) muito?

ZAMBOR - Mais ou menos...

MEDICO — O que ¢ mais ou menos? Quantas vezes por semana?

ZAMBOR - Pombas, mas o senhor quer burocratizar até minha masturbacao?
MEDICO — Esquega a piadinha... se o senhor nio baixa neste hospital ia morrer logo e
ndo era de ulcera, ndo... Quantas vezes o senhor se masturba por semana?

ZAMBOR — Ah, meu Deus, como vou saber? De vez em quando.

MEDICO — Neste hospital o senhor ja se masturbou? (CK. p. 88-89).

A disciplina que todos no ambito hospitalar cobram de Zambor ¢ a ferramenta necessaria
para divulgacdo e manuten¢do do discurso de dominagdo e, obviamente, de seguranca para o
caminhar da ‘ordem’ hegemonica. Michael Foucault (2006, p. 36-7), a respeito dos
procedimentos de controle do(s) discurso(s), averigua as condigdes para a expansao dos poderes

dominantes:

[...] Trata-se de determinar as condi¢des de seu funcionamento (dos poderes), de
impor aos individuos que os pronunciam certo nimero de regras e assim de nio
permitir que todo mundo tenha acesso a eles; ninguém entrard na ordem do
discurso se ndo satisfazer a certas exigéncias ou se nao for, de inicio, qualificado
para fazé-lo. (FOUCAULT, 2006,p. 36).

Ligado as regras que garantem a ordem, o Regulamento impde o controle do discurso nas
maos de quem estiver aliado as vontades do proprio Regulamento; ao estabelecer a hierarquia de
comando e de decisdes ¢ também assegurada a manutencdo da ordem hegemonica. Para isso, a
lucidez de Zambor ¢ ‘convidada’ a ser deixada de lado em ‘beneficio préprio’ segundo o proprio
Dr. Raul. O discurso do médico ¢ direcionado aos ‘maleficios’ da razdo, da lucidez — argumentos
bem oObvios de serem compreendidos, ainda mais quando se trata de um ‘homem inteligente’,

como alega o médico.

MEDICO - ...O senhor é um homem inteligente, um homem de teatro, veja se entende:
uma coisa que ndo pode aqui é o senhor ter razio...

ZAMBOR - Que mal faz ter razao?

MEDICO — Falou muito, agora vai me ouvir. O senhor esti aqui pra se operar de uma
ulcera... Se comega muito a ter razdo, vai discutir, se enervar, agravar seu estado... e sua
razdo acaba se voltando contra o senhor. Esqueca do mundo, tenha calma, repouse... fique
nesta cama e deixe a razdo por nossa conta.

ZAMBOR - O senhor tem certeza que ela vai ficar em boas maos? (CK, p.72).
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O mais contraditorio nessa situagao ¢ o pedido do médico. O fato de Zambor delegar sua
razao a outro ¢ a certeza da manutencao da aparente ‘ordem’ no ambiente hospitalar, permitindo
que o regulamento, o médico e as ordens sejam seguidas e inquestionadas. A seguranca que a
instituicdo terd, caso Zambor confie sua razao a ela, € a certeza da continuidade de uma ordem ja
estabelecida, além da confirmagao da hierarquia organizacional refletida por Foucault.

A(s) sociedade(s) do(s) discurso(s) em que é(sdo) fundamentada(s) a(s) verdade(s)
social(is) €é(sdao) garantida(s) pela disciplina exigida para manutencdao da ordem. Ao se apropriar
do(s) discurso(s) social(is), a manipulacdo dos sujeitos ¢ assegurada pela reproducao dos saberes
e poderes. Dessa maneira, a ordem ¢ colocada enquanto verdade tltima, necessitando do apoio e
da divulgacio de seus seguidores. E esse o papel do médico e da Irma Silvia. A eles ¢ delegada a
funcdo de manutengdo dessa ordem e a divulgacdo dos valores impostos pelo ‘regulamento’. Em
alguns trechos ¢ nitido que a ado¢do da conduta do corpo hospitalar ndo ¢ logica o bastante para
ser justificada e compreendida. E o caso da cena em que Irma Silvia ndo consegue argumentar de
maneira clara e objetiva a razdo de se fumar ou ndo. Zambor discute com a irma as razdes,
contudo os argumentos levantados por ela apenas comprovam a reproducao inquestionavel de sua

funcdo social, mesmo que pra ela ndo seja clara o bastante.

SILVIA — Que mais explicagdo o senhor quer? Fumar ¢ danoso & sua saude. Basta saber
isso... Acabou a brincadeira... Apague... (Olha o relogio) (CK, p.80).

E quando ndo h4 mais argumentos, a irma utiliza sua ‘suposta’ autoridade para finalizar a
discussdo. Afinal, ¢ pelo uso da disciplina que a reproducdo ¢ garantida e, para tal, o sistema

delega certas atribuigdes e falsos ‘valores’ a fim de conquistar a simpatia dos seus.

ZAMBOR - Eu ja estou acabado, irma, me deixe de lado... Se concentre em me responder
por que todo mundo hoje precisa de um cacoete perverso, mérbido, anti-humano pra
estimular a atividade mental e aumentar a secre¢do de adrenalina. Se a senhora nio sabe
me responder isso, ndo tem nenhuma autoridade pra me mandar parar de fumar...

SILVIA - A autoridade que eu tenho é que sou enfermeira-chefe, o senhor veio se operar
aqui e nao pode fumar... (CK, p. 81).

O que ndo se pode deixar de enfatizar ¢ a analogia atribuida pelo dramaturgo e esse texto.
Trata-se de uma obra escrita em um periodo em que a censura era rigorosamente atuante. Afinal,
apos o decreto do Ato Institucional 05, em 1968, os 6rgdos de fiscalizagdo do Estado tornaram-se

mais atuantes do que nunca, vendo subversdo em todos os atos. Para driblar os entraves da
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censura exigia-se do artista as artimanhas de criatividade, para que pudesse declarar através de
sua arte a sua visdo de mundo e de povo.

Foi o que fez Paulo Pontes ao escrever Check-up. Aos mais atentos era possivel inferir a
nitida assimila¢do do hospital ao Estado, do regulamento ao Regimento Militar inquestionavel,
do médico como seguidor do regulamento, os militares como um todo; os demais membros do
hospital, enfermagem, como subordinados do Regulamento e Zambor, o proprio intelectual-
artista imbuido de sensibilidade e lucidez, tentando clarear aos demais os absurdos a que todos
estdo incluidos nesse contexto de imposigao.

Nota-se outro trago autobiografico no comportamento de Zambor. Paulo Pontes deu vida
a Zambor em seu ‘Check-up’ num momento especial em que mais uma vez também estava
internado. Bibi Ferreira afirma que toda a pega foi escrita nesse periodo de exclusao hospitalar —
0 que nos leva a crer que os anseios ¢ indignagdes vividos por Zambor eram compartilhados pelo
dramaturgo. Somente um artista como Paulo Pontes seria capaz de fazer tanto humor e,
principalmente, critica em um momento de dor e sofrimento proprio.

Paulo Pontes, em diversos momentos de reflexdo, como no prefacio de Parai-bé-a-ba,
questiona a auséncia do povo nos espetaculos teatrais. E mais, procura solucionar a problematica

ao observar para dentro de sua propria situagdo, enquanto nordestino, paraibano.

Este espetaculo (Parai-bé-a-bd) ¢ uma tentativa pelo menos de constatacdo de
que os dois problemas existem. Como fazer o publico ter interesse pelo
espetaculo teatral? Consultando o publico; se 0 homem para quem o nosso teatro
se destina ¢é paraibano, fagamos, do homem paraibano, o espetaculo.
(PONTES, 1968, p. VI).

Nesse mesmo sentido, Paulo Pontes ainda afirmou em um anuncio feito na abertura de seu
texto Check-up a necessidade urgente de (re)aproximacao com as classes populares, uma vez que,
segundo sua concepc¢do nacional-popular, somente na proximidade do fazer teatro com essa
classe a arte popular tomaria o sentido mais adequado. Era imprescindivel a aproximaciao do

grande publico.

Por forca de uma série de fatores exaustivamente denunciados por artistas e
intelectuais, como por exemplo a acdo predatéria da censura, o colonialismo
cultural e o isolamento politico a que foram submetidas as classes populares no
Brasil, comegou a haver um abismo muito grande entre o teatro que estdvamos
fazendo e o teatro que a grande maioria dos espectadores estava querendo ver.
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Nosso teatro foi aos poucos se afastando do grande publico. (PONTES,1972,
p-29).

Antonio Gramsci também questionava a chamada literatura nacional, que nao era popular
na Italia. Conforme Gramsci (1978, p. 106), o dito ‘povo’, seja ele brasileiro ou italiano, sofre a
hegemonia intelectual e moral dos intelectuais estrangeiros, porque se sente mais ligado aos
intelectuais estrangeiros do que aos ‘patricios’. O resultado dessa postura ¢ a distancia existente
entre povo e intelectualidade, onde o povo identifica-se assumidamente com o que ¢ fruto da
intelectualidade de fora em contrapartida a intelectualidade local.

Zambor, enquanto intelectual-artista, confirma Paulo Pontes (1999, p. 11) em uma das
suas reflexdes a respeito da sociedade brasileira ao se referir a contradigdao do exercicio do poder
e, conseqliente, a organizacao da cultura no periodo pds-ditadura militar. Para o dramaturgo, o
autoritarismo e o capitalismo que se apoiavam para o andamento da sociedade capitalista
tornaram-se posigdes incompativeis, obrigando os intelectuais, em especial os artistas, a se
posicionarem de um lado ou outro, em nome de seus ideais.

O Intelectual Revoluciondrio, segundo Horacio Gonzalez (1981, p. 45) representado por
Zambor, ¢ aquele que no auge de sua forga serd o primeiro interessado em dissolver essa unidade,
destinando seus favores a robustecer a figura do revolucionario, a0 mesmo tempo em que deixara
pairar duvidas sobre a eficacia do intelectual enquanto tal (GONZALEZ, 198, p. 45). As
reflexdes suscitadas por Zambor em seu papel de artista e intelectual sdo colocadas a todo
instante nos seus argumentos. Misturadas com a frustracdo e, ao mesmo tempo, orgulho de ter
feito a cultura nascer nesse Pais, as confissdes de Zambor fundem-se com a perplexidade que o

assola diante da indiferenga da sociedade para com seu intelectual.

ZAMBOR - Pois agora olhe pro meu rosto. Veja esta cara... olhe com forga... fique
olhando... Esqueca seu anel de médico e olhe pra mim de homem pra homem... Ta
olhando? Agora, menino, vocé estd diante de um homem que ja ndo pode ter medo de
verdade nenhuma. Vocé € que eu quero ver se tem peito. Tou aqui olhando pra vocé...
tenho idade pra ser seu pai... o que eu fiz pela cultura deste pais vocé€ ndo vai fazer
vivendo cem vidas]...] (CK. p. 90).

O que antes se completava tornara-se contraditorio e diferente, o que exigiu da
intelectualidade brasileira ‘arrancar’ esse entrave causado pela contradi¢do. E Zambor, que ja
superou essa contradi¢do, tenta a todo custo alertar os demais envolvidos nesse sistema a

superarem também a contradi¢do que cerca a ordem atual. Para tanto, Zambor, ao discutir com
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Jair sobre a pressa que o move em deixar o hospital, chega a conclusao de que ele, o artista, ndo
tem nada a perder, uma vez que ndo tem filhos e ndo ¢ casado, tendo somente sua arte como
motivo maior para sair do hospital. Nao ser preso as convengdes sociais permite a Zambor a
‘liberdade’ de (des)construir sua propria vida e arte sem estar em funcdo de uma ordem
econdmica e social ja regimentada.

Questionador, Zambor acarreta uma séric de conflitos no andamento da ordem
estabelecida. Seus questionamentos, sempre muito incisivos, colocam em ‘xeque’ a naturalidade
das ordens. Ja na primeira cena, Zambor, incomodado com o barulho do corredor, fecha a porta
do quarto; porém Vilma, a enfermeira, chega logo em seguida e questiona a razdo de ter fechado

a porta. Zambor justifica:

ZAMBOR - ...Devia ter batido, minha santa... Da uma viradinha...

VILMA — Tem mistério com gente nua ndo, meu senhor... Pode vestir a calga. Foi o
senhor quem fechou a porta?

ZAMBOR - Faz muito barulho. (vai vestindo a cal¢a, timidamente.)

VILMA - E por que ¢ que tem que ficar aberta?

VILMA - Isso ndo interessa.

ZAMBOR - Pra mim interessa. Qual a razdo?

VILMA — Nao tenho tempo pra discutir. A porta fica aberta... ¢ do regulamento. (CK.
p.44).

Nessa cena ¢ exposta a pertinéncia do artista diante do regulamento que tudo rege e tudo
comanda, a0 mesmo tempo em que ¢ relatada a condigdo de trabalho imposto a funcionaria. Ela
argumenta que ndo tem tempo para discutir, ou melhor, ndo deixam que tenha tempo para refletir
acerca do sistema e ordem impostos a ela. Mais uma estratégia eficiente para garantir o
funcionamento e a permanéncia da hierarquia. Ao impor a funcionaria sobrecarga de trabalho nao
havera espaco, muito menos tempo, para ‘confabularem’ contra a hegemonia; isto ¢, ndo serdao
capazes nem de se verem no sistema opressor em que se encontram.

Certo da relevancia dos intelectuais-artistas no projeto nacional-popular, que dentro da
organizacdo do Estado tiveram, durante muito tempo, como tUnica escolha a subserviéncia ao
proprio Estado, contribuindo, assim, para a permanéncia do status de cultura ornamental em que
a nossa realidade se concentrava, mas que devido a organizacdo da ordem capitalista os
intelectuais-artistas conquistaram a autonomia de utilizarem sua arte de acordo com suas
convicgdes, permitindo, assim, a possibilidade de ndo mais se inserirem no processo de

cooptacao de intelectuais realizado pelo Estado.
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Zambor simboliza o intelectual-artista liberto da cooptacdo pelo Estado. Enquanto
trabalhador comum o intelectual-artista somente lucra se trabalhar. Dai a pressa de Zambor em
ser logo operado, alegando que ele, como qualquer outro trabalhador autonomo, s6 come se
trabalhar. Zambor, ao discutir com o diretor do hospital, que representa o mediador da crise

estabelecida entre o intelectual-artista e 0 médico:

ZAMBOR — entdo abram o meu pulmao pra diagnosticar... facam qualquer coisa. Eu ndo
posso ficar aqui esperando... tenho que cuidar da minha vida... sou um homem sem
familia, sem bens, vivo do meu trabalho... um trabalho ingrato. Estou eu aqui esperando...
comecem a me tratar. Piquenique eu ndo vim fazer. (CK, p. 145).

Ainda segundo Coutinho, a unica forma de fazer com que os intelectuais ndo fossem
cooptados pelo Estado estava na articulagdo de uma sociedade civil bem arregimentada, coisa que
ndo fazia parte da realidade brasileira. Ter os intelectuais ao lado do povo-nacdo era evitar a
repeticdo comum na trajetéria brasileira das decisdes nacionais ocorrerem segundo a ordem
prussiana, em que o povo ndo participaria das decisdes. Dai a justificativa para manter os

intelectuais-artistas longe da realidade do povo.

Todo o esforco da ‘politica cultural’ do regime se voltou no sentido de dar forca as
correntes elitistas e/ ou escapistas no plano cultural. E isso era obtido principalmente de
dois modos: por um lado reprimindo ¢ censurando os intelectuais que defendiam uma
orientacdo cultural nacional-popular; e, por outro, quebrando a autonomia da sociedade
civil, que é a base necesséaria para uma cultura pluralista e democratica. (COUTINHO,
1990, p. 27).

Zambor, como representante da intelectualidade, sofre as coer¢des do hospital a fim de
que a manutengdo da ‘ordem’ seja garantida. Para tanto o hospital, que nada mais ¢ que a
expressao metaforica do regime militar, do sistema capitalista, estabelece o que pode ou nao ser
feito ou mesmo questionado em seu ambiente. O regulamento a que todos devem ser devotos
rege a conduta, responsabilizando-se pela ordem e, mais do que isso ¢ também responsavel por
criar um ambiente, uma suposta atmosfera de naturalidade das normas regidas por ele a ponto dos
envolvidos nesse processo acreditarem de fato que o regulamento somente visa a ‘melhoria’ do
hospital e, conseqiientemente, de todos.

O sistema previsto pelo Regime Militar, a fim de que a manutencdo da ordem e
conseqiiente progresso da nagdo sejam preservados, foi muito bem articulado pelo Estado, que

colocou em pauta as necessidades de dominagdo para que assim a supremacia hegemonica da
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burguesia pudesse se manter. A ideologia foi fundamental para o andamento das pretensdes do
Estado. O discurso e a sua coeréncia ideoldgica contribuiram para que o regulamento e a propria
organizacdo social fossem vistos como reais e até mesmo necessarios. E o que Marilena Chaui

ratifica:

4

A ideologia, forma especifica do imagindrio social moderno, ¢ a maneira
necessaria pela qual os agentes sociais representam para si mesmos o aparecer
social, econdmico e politico, de tal sorte que essa aparéncia, por ser o modo
imediato e abstrato de manifestacdo do processo historico, € o ocultamento ou a
dissimulagio do real. (CHAUI, 1990, p. 3).

Em uma das formas de superar o impasse ocasionado na organizacdo social brasileira,
Paulo Pontes, como outros artistas, apdia-se na cultura como medida de solucionar tal problema.
Paulo Pontes era antes de tudo um artista convicto do poder de transformacao social por meio da
palavra. Era um comunicador eximio. Representante da intelectualidade brasileira inseriu a sua
palavra nos ideais de superagao cultural ou, quem sabe, os ideais de superac¢do cultural nas suas
palavras e acdes. Aliado a mais forte liberdade de expressao o dramaturgo paraibano contribuiu
significativamente dentro do terreno cultural brasileiro. E inegavel sua participacdo ativa no
diagnostico de uma cultura nacional-popular brasileira.

Muitas das elaboragdes teatrais de Paulo Pontes tinham como o foco de representagdo o
intelectual-artista, colocado-o em uma posi¢do de alheamento e exotismo. Visto sob o
estranhamento de um ser inapto a vida pratica, a figura do intelectual-artista ¢ aureatizada em
mundos distantes da realidade cotidiana. E o caso de Zambor, protagonista da pe¢a Check-up. Ao
longo do enredo ¢ claramente delineada a figura do intelectual-artista, que ¢ cobrado para ter
sensatez pelo fato de ser intelectual € a0 mesmo tempo € problematizado por questionar demais.

Nessa peca, Pontes propde uma dupla reflexdo social, mergulhada em muito humor e
ironia: a primeira ¢ a critica feroz as condi¢des decadentes do sistema hospitalar mantido pelo
Estado, demonstrando a incompeténcia estatal em administrar e reger pequenos universos, como
um hospital; e a segunda, uma visdo polémica a respeito do oficio do ator de teatro, simbolizando
o proprio “check-up” de um intelectual em um Brasil cultural em decadéncia. O trecho a seguir
simboliza a crise do intelectual diante da praticidade e da incompeténcia da vida real representada

pelos entraves demonstrados pelo hospital:
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ZAMBOR — Qualquer coisa que gente de hospital ndo sabe responder olha logo pro
relogio... Eu vou dar uma pista, irma. Eu sou um ator... um bicho que treinou sua alma pra
vibrar pela dos outros. Trinta anos eu passei fazendo isso... Quando brasileiro so lia
Almanaque de Xarope Bromil eu montei os maiores autores do mundo. Trinta anos
fazendo isso, irma, e estou aqui no seu hospital com essa ferida na barriga. Quando sair
daqui vou ter que comegar tudo de novo; fazer papagaio em banco, ensaiar as pressas, sair
mendigando noticias nos jornais... € torcer pra ndo ter quinze pessoas na platéia... Isso
ajuda, irma? (CK. p. 80).

Além da preocupacdo com sua saude, certamente o incomodo mais presente para Zambor
¢ o processo de marginalizacgdo em que o teatro se encontra. A(s) politica(s) cultural(is)
implementadas pelos Governos ao longo desses anos sistematizou(aram) a problematica em que o
teatro esteve sempre encarcerado. O fado da colonizagdo pela via prussiana refletiu nas
producdes teatrais dos ultimos tempos. Paulo Pontes na busca de popularizar uma arte que pra ele
sempre foi popular apoiou-se no repertorio do nacional-popular, certo de sua condicdo de

intelectual, a fim de implementar o rompimento com os ditames de sociedade eternamente

colonizada.

Esse processo de marginalizagdo como que condena os teatristas a uma luta que postula a
reinvengdo do proprio sentido do teatro, e a uma luta solerte, que se prolonga faz ja quase
um século. Entre nds também, sdo as mesmas lutas que eclodem, embora com o atraso de
praxe ¢ assimiladas, nos primeiros anos apés a Segunda Guerra, as ligdes que nos
trouxeram diretores de cena europeus, lutas motivadas pelas mesmas razdes: a realizagdo
de um teatro nosso, de cunho eminentemente popular. (BORNHEIRM, 1983, p. 11).

O sucateamento a que a cultura brasileira esteve fadada, como menciona o proprio
Zambor e Bornheim (1983), retrata o pais que desvalorizou o artista em uma estratégia mediada
pelo Regime Militar a fim de deslocar o intelectual de suas concepc¢des nacionais-populares.
Dessa maneira delegou-se, como ja visto e citado, a funcdo de ‘entrenter’ a massa brasileira para
que assim os planos mirabolantes pensados pela via prussiana do Estado pudessem ser colocados
em pratica. Aos artistas como Zambor coube a constante ‘mendicancia’ pelo publico, pelos meios
de se produzir e, ainda assim, a capacidade de driblar os 6rgdos de censura que em tudo viam
subversao.

A intervencdo do Estado na organiza¢do da cultura brasileira, essencialmente ap6s o golpe
de 1964, focalizou-se na atuagdo dos intelectuais que foram vistos como fortes articuladores
capazes de alterar/atrapalhar os planos do Regime Militar. Dessa maneira, sofreram severas

perseguicdes onde a maior prejudicada e, simultaneamente, a mais beneficiada foi a propria
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cultura brasileira, uma vez que a censura ‘permitiu’ o amadurecimento da intelectualidade
brasileira de tal forma que as contribuigdes posteriores viriam a confirmar isso através das

producdes artisticas oriundas desse momento. E o que Yan Michalski reflete:

Na verdade, a tomada do poder pelos militares havia causado aos artistas de
teatro, nesses meses iniciais, mais susto do que problemas. As nuvens negras que
se avolumavam no horizonte pareciam até certo ponto aliviadas, no que dizia
respeito ao teatro, pelo notoério interesse que o presidente Castelo Branco
dedicava ao assunto, conhecido que era como freqiientador razoavelmente assiduo
das salas de espetdculos, caracteristica rara nos governantes brasileiros.
(MICHALSKI, 1985, p. 17).

Contudo, a empatia do presidente Castelo Branco ndo seria suficiente para acatar as
reivindicagdes da classe. Horrorizados pelas atrocidades cometidas contra a ‘cultura’ brasileira,
os artistas nada mais fizeram do que se unir aos mais engajados; alids, os mais engajados ja
estavam envolvidos com o teatro e colocaram em suas pautas artisticas e ideoldgicas a
necessidade primaria de expressdo e valorizacdo da voz que simbolizava a parte intelectualizada
da sociedade brasileira. Nesse contexto, as propostas de nacional-popular fizeram-se mais
presentes no sentido de despertar a proximidade entre intelectuais e povo permitindo, assim, o
didlogo teoricamente tinico de expressividade que tanto por um quanto por outra classe era ha

muito reivindicada. Ainda segundo Michalski:

O teatro comega a assumir que no contexto do momento nacional nem o protesto
politico declarado, nem uma analise direta da realidade nacional e nem as
manifestacdes mais rebeldes e iconoclastas da vanguarda contracultural tem reais
chances de ocupar os palcos e comunicar-se com o publico. (MICHALSKI, 1985,
p-60).

Dessa maneira, a praxis teatral entrou em um processo de reinvengao na forma de criacao
e concep¢ao da arte dramatirgica. A crise suscitada pela imposi¢do e limitagdo via Estado
ocasionou junto a cultura brasileira, em especial ao teatro, reformulacdes necessarias para sua
continuidade. Todavia, essa continuidade teatral exigia nova linguagem e postura por parte dos
artistas e intelectuais. A linguagem cénica disputou espaco com a linguagem televisiva, que se
mostrou uma importante possibilidade para os artistas darem continuidade a seus trabalhos; por
outro lado, levantou uma série de questdes a respeito da cooptacdo dos artistas e intelectuais a

uma midia diretamente associada ao lucro:
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A televisdo, por sua vez, acena aos profissionais mais competentes com um mercado de
trabalho atraente, altos salarios, uma certa estabilidade, status e popularidade, mas exige
em troca um bom comportamento ¢ esvazia veleidades de rebeldia ou experimentalismo.
Diante disso, duas saidas que se oferecem ao teatro sdo: ou um descanso em cima de um
repertorio descompromissado e comercial, ou, em casos de persisténcia num caminho
artisticamente mais ambicioso, uma énfase fundamental na sofistica¢do visual, na beleza e
poesia estética das encenagdes. (MICHALSKI, 1985, p.60).

Artistas como Paulo Pontes e Vianinha acreditavam que a televisdo era uma ferramenta de
grande aceitagdo. A popularidade ou massificagdo proporcionada por essa midia atraiu alguns
artistas que viam nesse veiculo o espaco que ndo mais se teria no teatro apds a imposi¢ao do Al-
5. Os projetos de nacionalizagdo e popularizacdo que o teatro vinha propondo foram impedidos;
com isso a televisdo atraiu, mesmo que de forma ingénua, a aten¢do dos artistas em suas visoes
romanticas de ali darem continuidade a seus projetos. O encantamento dos artistas diante da
possibilidade de usufruirem das vantagens oferecidas pela televisao ludibriou a no¢ao de mercado
envolta dessa midia e os artistas que a ela se renderam teriam que se adequar.

Uma boa simbologia da inferéncia da televisdo nos meios de conduta social, cultural e
econdmica ¢ o texto Dr. Fausto da Silva, do proprio Paulo Pontes. A critica aos limites
inexistentes na busca pelo lucro ¢ pauta do dia nesse texto de Pontes. A competigdao
mercadoldgica em que a arte se v€ inserida ¢ colocada a todo instante distanciada dos valores
mais primdrios que regem uma relacdo social. A moral e a ética sdo posturas que também estdao
na competicdo em busca da audiéncia e, conseqiientemente, de exorbitantes lucros. A fortuna
critica de Paulo Pontes representa, de certa forma, o relato do contexto da época.

O nacional-popular de Gramsci foi reinventado junto a nossa praxe teatral no intuito de
dar mais brasilidade as nossas artes. O teatro, como ja falado, teve um papel norteador nesse
processo de ‘culturagdo’ de nosso povo. Os intelectuais-artistas, esclarecidos e certos de sua
importancia para implementar tal processo, fizeram-se lideres da causa popular. Zambor, o artista
que representa, incomodava o sistema e a ordem por se tratar de um intelectual certo de sua
relevancia. E mais: para ele, o tratamento necessario ia muito além do fisico. Era necessario um
‘check-up’ moral dos rumos artisticos e politicos brasileiros.

O intelectual, como qualquer trabalhador inserido na ordem do capitalismo, ¢ visto na
escala comercial de oferta e procura. Os intelectuais dos textos escolhidos, tanto Zambor de
Check-up quanto Eugénio e Eugénia de Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo, que nao

mais competem no mercado de trabalho e sdo assistidos pela miséria, descaso e esquecimento

101



social diante dos trabalhos, e bens oferecidos a sociedade, mas que por um motivo ou outro nao
conseguem se inserir na nova ordem econdmica, tornando-se marginais na organizacao social.

O produto produzido pelos intelectuais-artista em via capitalista passa a ser visto de
maneira tal que o resultado de seu trabalho foge a ordem individual e ndo-reprodutivel, passando
ao patamar de bem de consumo e desejo. O valor agregado a sua arte estipulard a ideologia a ser

seguida pelo artista.

O artista contemporaneo passa a ter o valor de sua capacidade técnica e produtiva,
de seu potencial intelectual e estético para a producdo de obras, geralmente
coletivas. Suas obras ndo mais lhe pertencerdo, mas aqueles que det€ém os meios
de producdo artistica — os empresarios e os produtores. (COSTA, 1998, p. 59).

A partir disso, o posicionamento e a preocupagao de Zambor, enquanto artista, se
justificam pela necessidade de sobrevivéncia exigida pela organizacdo em que estd inserido. O
tempo ‘perdido’ durante sua estadia no hospital representa para ele, como trabalhador, o prejuizo

artistico e, conseqliente, financeiro.

ZAMBOR - [...] esses caras vdo ter que me operar logo. Profissao de merda... A gente tem que
matar um ledo todo o dia... Passou um dia sem matar um ledo, no outro ja esta esquecido! (CK. p.83).

A situagdo ¢ a mesma de Jair, o jogador de futebol e companheiro de quarto de Zambor;
estando ali, preso a internagdo hospitalar, também estd fadado ao esquecimento e prejuizo de toda
ordem, inclusive financeiros. Contudo, essa vertente de prejuizo ndo ¢ captada e compreendida
por Jair, que encontra em sua condicdo de ‘doente’, de paciente, o conforto que ndo obteve na
organizacdo capitalista de que se vé€ obrigado a fazer parte. Por compreender dessa maneira ¢ que
Zambor interpela a todo instante Jair sobre esse contentamento simplério adotado pelo jogador.
Todavia, a propria condicao socio-cultural imposta a Jair impede-lhe de observar a sua volta de

maneira critica, como deseja o intelectual Zambor.

ZAMBOR- Vocé ¢ jogador, ndo ¢? Quanto mais tempo vocé€ ficar inativo, mais tempo
demora pra pegar a forma. E vocé acha bom? Vai ficando, botaram vocé num quarto,
tiraram, botaram no outro... ¢ vocé vai achando tudo bom? (CK, p.102).

Por essa conduta de Zambor de buscar a compreensdao da logica da realidade ¢ que o

artista-intelectual ¢ visto como louco, um grande incomodo a manutencao do sistema. Entre as
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caracteristicas no teatro de Paulo Pontes, uma ¢ recorrente: a presenca de intelectuais-artistas em
crise, como protagonistas, devido a incompatibilidade do mundo exterior, real e pratico em
contraposi¢ao ao cultivo de um mundo particular, erudito, imaginario, criado e preterido pelos
personagens-intelectuais. Isso ¢ visto em pecas como Check-up. O intelectual-artista Zambor ¢
inserido em um patamar de alienagdo e distanciamento com a realidade dos demais que a ele
cabera o isolamento e o ‘descrédito’ diante do sistema que ele questiona a todo instante.

Zambor questiona todos os aspectos envoltos da realidade em que estd inserido. O caso
mesmo em que discute com o médico a respeito das diversas fomes existentes na atualidade: €
facil perceber que o intelectual-artista se refere a nova ordem organizacional imposta pelo
regimento do dinheiro e do poder. Pois segundo Zambor ndo hd como fugir das ‘opg¢des’

oferecidas pelo sistema.

ZAMBOR - [...] existem dois tipos de fome hoje, doutor. A constitucional ¢ a
institucional. A constitucional ¢ a do sujeito que passa fome porque ndo tem o que comer.
A institucional ¢ a do sujeito que passa fome exatamente porque come. (CK, p.70).

Ao levantar a questdo da fome, Zambor cria um paralelo inferente a situacdo econdmica e
incompreensivel da sociedade contemporanea. Como pode a incongruéncia entre padecer
independentemente do se alimentar ou ndo; o ato considerado vital e mais caracteristico de um
ser humano, que seria a alimentagdo, esta nas maos da organizagdo do Estado e do Mercado.
Zambor expde a situacdo de dependéncia a que nos, cidaddos, estamos fadados. Em outras
palavras, independentemente do que se faga, a nossa condi¢do ja estd definida, porque em uma
sociedade de mercado o que interessa de fato € o vinculo da dependéncia entre povo, Estado e
capital para garantia do sistema e circulagdo do lucro.

Ainda sob o aspecto da fome, a ilusdo que junto com ela ‘ingerimos’ faz com que Zambor
seja lucido o suficiente para ter a convic¢do de que mais uma vez o sistema nos ‘engabela’ sob

todos os aspectos, inclusive sobre o que ingenuamente comemos.

ZAMBOR - Qual ¢ a graga? O senhor pensa que o sujeito que todo dia come o mesmo filé
com vinte dias de frigorifico, um arroz de matéria plastica, frango crescido a horménio...
o senhor pensa que ele se alimenta? Eu tenho pena do cara que entra num restaurante de
luxo, pede um bando de prato sofisticado, fica hora e meia enfiando garfada no bucho e
sai assoviando, certo de que comeu bem. Tudo que ele comeu ndo vale um ovo que
realmente tenha saido do cu da galinha. Mas me mostre onde ¢ que vende, hoje, ovo do cu
da galinha?! (CK, p. 71).
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Por tudo isso € que o representante da intelectualidade, o artista Zambor, questiona e se
indigna perante a realidade oferecida a ele. Tachado como louco, dotado de uma lucidez
incompreensivel aos demais, o artista ainda assim insiste em alertar a todos a verdadeira loucura.
Irma Silvia, na tentativa de justificar a organiza¢do do hospital, tenta a todo custo convencer
Zambor da necessidade de certas regras, como manter a porta da enfermaria aberta, uma vez que
a caréncia de funcionarios sobrecarrega a necessidade de certas atitudes. Pois segundo a
enfermeira-chefe como poderiam dois enfermeiros dar conta de oitenta leitos, com cinco seringas
na mao e ainda ter que bater na porta e pedir licenca. Alegacdo essa que enfurece ainda mais

nosso artista.

ZAMBOR — Mas minha irma, num hospital, a Ginica pessoa que ndo pode ser passada pra
tras ¢ o doente. Esse prédio, vocés com essa roupinha branca, os laboratorios, a fabrica
que faz gaze e esparadrapo... tudo existe por causa do doente. Aqui o doente ¢é a vedete. E
vocé me diz que o hospital ndo tem pessoal, por isso o doente tem de ficar ouvindo o
barulho com porta aberta? A senhora acha natural que o regulamento bote nas costas do
doente as deficiéncias do hospital. Irma, uma lei baseada no erro ¢ uma lei injusta... (CK,

p.51).

Zambor ndao compreende como as pessoas envolvidas no processo acham natural a
situagdo de abandono que vivem ou em que trabalham. Para ele, pior do que isso ¢
responsabilizar o doente pelas deficiéncias de toda ordem que cercam o hospital. A cegueira
certamente ¢ o mal maior que atinge a todos. A lucidez de que Zambor ¢ dotado ¢ problematica
de certa forma — tanto para ele, que se indigna a todo momento pelos absurdos que regem o tal
regulamento, como para os funcionarios e demais pessoas que se utilizavam da cegueira moral,
civica, para ndo se envolverem em toda essa problematica levantada pelo artista, que exige que
todos vejam.

Zambor, enquanto personagem do teatro, simboliza a totalidade da obra literaria. Sem os
personagens a obra em si ndo acontece. “A personagem teatral para dirigir-se ao publico,
dispensa a mediacao do narrador. A histoéria ndo nos € contada mas mostrada como se fosse de
fato a propria realidade” (CANDIDO, 2005, p. 85). A partir dessa distin¢ao levantada é que o
personagem teatral se diferencia do personagem do romance, que tem sua fala em muitas
ocasides delegada ao narrador. Esse recurso do teatro permite a influéncia do personagem de
maneira mais direta com o publico, em uma situagdo que necessita da solu¢do imediata para a

problematica demonstrada pelo personagem.
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O personagem teatral cria vinculos imediatos com seu publico. Dessa maneira, a
problematica que seria da otica privada torna-se publica e universal gragas a empatia dotada entre
personagem e publico. Conclui-se facilmente a introspeccdo dos valores mentalizados pelo
dramaturgo nas agdes dos personagens. Paulo Pontes, como grande dramaturgo, soube construir
seus personagens de tal forma que se aproximassem das aspiragdes do intelectual, o dramaturgo,
e, a0 mesmo tempo, do publico, o povo, sintetizando assim a iniciativa nacional-popular de Paulo
Pontes.

Apods a longa discussdo, o médico revela a Zambor a suspeita de turbeculose. Nao
conseguindo mais argumentar com o paciente que tenta convencé-lo da incompeténcia do sistema
e de seus profissionais, uma vez que segundo Zambor um ser que nao seja capaz de tocar uma
flauta, um instrumento muito simples, ndo seria capacitado para ‘tocar’ uma maquina muito mais
complexa como ¢ o ser humano. Sem argumento, o0 médico ‘atira’ sua suspeita como forma de

martirizar e, logo em seguida, punir o paciente.

MEDICO — Que histéria é essa de lhe tocar, meu senhor... nio me tire a paciéncia... O
senhor ndo entende que esse seu organismo esta arrasado? Que o senhor ¢ um monte de
carne que esta ficando podre?

ZAMBOR - Podre é a mée...

MEDICO - Seu idiota, vocé veio pra c4 com uma ulcera a beira de estourar... mas isto
agora ¢ dor de dente. Precisa ver como ¢ que estd o seu pulmdo. O senhor estd
tuberculoso, compreendeu? Enquanto fica com essa historia de razdo, de orientais ¢ de
beleza de Cristo os bacilos estdo arrombando seu pulmao. Compreendeu agora?
ZAMBOR - Eu estou tuberculoso?... Mas eu ndo sinto nada...

MEDICO - Faga o favor de deitar. (Zambor atordoado) Deite. (Deita. Médico arranca as
fotos, pega a luneta, vai saindo, vé os livros, apanha-os também) Agora... o senhor
também nao pode ler. (Sai) (CK, p 91-92).

A punigdo se d4 como maneira de privar o intelectual-artista dos meios que poderiam
levé-lo a refletir e a questionar o posicionamento do médico. Aproveitam-se do momento em que
Zambor encontra-se atordoado com a declaragdo de dr. Raul para arrancar dele as suas verdades,
pois dessa maneira, um sujeito sem cren¢a ¢ um sujeito desorientado e, conseqiientemente, uma
‘vitima’ fécil de ser abatida.

Além de ser operado, o desejo maior do intelectual-artista nesse contexto € nao pensar. A
lucidez que o acompanha e que ¢ inata aos artistas faz com que Zambor sofra e seu corpo padega.

A tentativa de alienar o artista dos seus meios de reflexdo (livro, luneta) ¢ va, ja que suas
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preocupagdes estdo internalizadas a ponto de fazer com que Zambor ndo consiga dormir, nem
consiga parar de pensar.

Descansar ¢ a recomendacao dada por todos a Zambor, até mesmo por Jair, que agiienta a
ira do companheiro de quarto pelo fato de ndo se posicionar e expor o que vé. Zambor,
enfurecido, explica a presente condi¢ao de povo, alegando que por atitudes de omissdes vindas de
pessoas como Jair o povo e o pais estdo como estdo. A condi¢do de submissdo e covardia
caracteriza a classe subalterna. A necessidade de exposicao e de reivindicacdo ¢ deflagrada pelo
medo e descrédito da propria realidade. O processo de colonizacdo e constante aculturacdo vivido

pelo nosso povo € o reflexo da condigdao que nossa historia atesta.

ZAMBOR — Vocés ndo sabem de nada.. (Geme) Hora nenhuma! Vocé estava com medo.
Todos vocés sdo assim... empinou o pescogo ja ficam encagagados. Povo... que povo que
vocé €? Vocé € um mugu... s6 sabe escorregar... ndo tem onde agarrar. Povo de bosta...
ndo sabem nem a hora em que tém de falar e fica meia duzia de idiotas querendo enfiar o
destino do mundo na méo do povo. Como eu sou idiota, meu Deus... Uma vida inteira
com conversa de povo... povo ¢ barro mole... vocé amassa ele com os pés e depois da a
forma que quer. Povo uma conversa que vocés sdo... uma porrada de bonequinhos de
barro. E eu fico te incomodando cinco noites... gemendo. Na hora, nem pra proteger teu
sono de um velho caindo aos pedagos... vocé soube falar... pois agiiente. Vou passar a
noite enchendo teu saco. (gemendo) Quem vier com conversa de povo pra mim agora...
eu... (Gemendo, deita na cama, contorcendo-se. Jair vai a ele carinhosamente.)(CK, p.

121).

O médico € o responsavel por criar o choque mais imediato com o intelectual-artista. A
todo momento dr. Raul se esforca em contrariar Zambor, renegando-o o direito de perplexidade.

Para tanto utiliza argumentos que ferem Zambor enquanto artista.

MEDICO — (Parado, sem ser visto por Zambor. Como se falasse pra Jair) Neste corredor
tem oitenta e oito doentes. Tem musculo que ndo entra inje¢do de tdo endurecido pelo
trabalho... Esses eu sei que trabalham... Esses sdo agradecidos... Eu nunca vi nenhum
desses ficar histérico.

ZAMBOR - (Volta-se, surpreso) Que ¢ que esté falando?

MEDICO — (Sem ouvir Zambor, para Jair) Qualquer coisa o senhor me chama. (sai)
ZAMBOR - Que foi que esse merda falou? (Gemendo) Eu quero falar com o diretor deste
hospital... (CK, p. 120).

Como o didlogo torna-se invidvel, Zambor exige a preseng¢a do diretor do hospital.
Acredita-se que somente por intermédio do superior € que as coisas melhorardo. Zambor aposta

no desconhecimento do diretor para com a realidade hospitalar. O intelectual-artista estava certo.
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O diretor que, por sinal, ao longo da narrativa ndo tem nem nome, ¢ uma figura alheia ao
funcionamento do hospital. Todavia, interessado em resolver as queixas dos pacientes mesmo
que para isso seja necessario ir, como ele foi, a um Congresso Internacional para discutir sobre o
bem-estar do paciente. Em outros termos, foi capaz de se deslocar para um evento em um lugar
distante para descobrir o 6bvio: que o paciente, melhor do que qualquer outra pessoa sabe das
necessidades de seu corpo e conseqiientemente estd mais proximo da cura. A preferéncia entre o

externo continua sendo uma recorrente no comportamento do brasileiro colonizado.

DIRETOR — Vé se o senhor lembra... Qualquer reclamagdo ¢ util. Tem que acabar a
mentalidade que doente ndo pode reclamar. Pode falar a vontade...

ZAMBOR - Falar? Quer que eu fale? O qué?

DIRETOR - Senhor Zambor, eu estou vindo de Londres... um congresso... O problema
mais discutido por diretores de hospitais do mundo inteiro foi esse: a ajuda que o paciente
pode dar ao médico. Nos chegamos a seguinte conclusdo: sem o doente... ndo ha cura.
(CK, p.129).

Infelizmente, quando ¢ chegado o momento tao reivindicado por Zambor de informar suas
queixas ao diretor, o intelectual-artista encontra-se numa ‘saia justa’, ja& que esta a espera de
Meufilho, o enfermeiro, para aplicar, clandestinamente, um poderoso calmante, a pedido de
Zambor. Na tentativa de se livrar da presenca do diretor antes que Meufilho chegasse com a
inje¢do, Zambor desesperadamente afirma ao diretor ndo ter critica alguma ao hospital, para que
esse va embora o quanto antes.

Contudo, Meufilho retorna com a injecao e, juntos, ele e Zambor dizem que € a vitamina
prescrita. No fim das contas descobre-se que Meufilho extraviou medicacdo controlada da
farmacia a pedido de Zambor, ocasionando uma grande confusdo. Dr. Raul, menos tolerante que
os demais, quer a todo custo que Zambor seja ‘expulso’ do hospital, uma vez que conseguiu
tumultuar a ordem, fazer com que funcionario desse remédio sem prescrigdo a paciente,

‘subornar’ enfermeiros, enfim, provocar o caos na ordem.

MEDICO — Senhor diretor... o caso ¢ este: o senhor ai ja baguncou este hospital inteiro.
Tem enfermeiro falando em greve, doente fazendo comicio, sabotaram o raio X pra cobrar
hora extra, agora um enfermeiro rouba a farmacia pra satisfazer os caprichos desse
homem... O senhor decide, eu ndo tenho mais condi¢des de continuar assim. (CK, p. 140).
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Devido a gravidade do acontecido e ao acumulo de confusdes provocadas por Zambor, o
diretor e Dr. Raul pdem Zambor a par da organiza¢do do hospital e das regras necessarias para

seu ‘bom funcionamento’.

DIRETOR — Nos aqui temos uma disciplina. O mundo ndo ¢ como o senhor quer. Este
hospital, como qualquer setor da vida, como uma nagao, precisa de disciplina, tem as suas
leis. E preciso segui-las rigidamente para que nio se estabelega o caos. Nos fomos liberais
com o senhor. Este hospital considerou-o um caso especial...O respeito que nés temos
pelo senhor, pela sua obra... (CK, p. 142).

Zambor alega que suas criticas foram feitas de boa-fé. Porém, como o intelectual-artista
nao ¢ compreendido, torna-se um ser intoleravel para o caminhar da ordem. A inversdo da ordem
¢ colocada de forma a fazer Zambor e suas reivindicagdo os uUnicos problemas existentes no

hospital.

ZAMBOR - Intoleravel?... Eu, sozinho, porque fiz algumas reclamagdes do meu
interesse... sou intoleravel. Este hospital todo, que ja me fez dezoito exames de escarro,
que ha um més e meio cozinha a minha operagdo, que perdeu dois exames de fezes que eu
fiz, que tem um médico que trata o doente como um adversario € ndo como um paciente...
Essa maluquice toda eu tenho que tolerar? (CK, p.143).

Ao perceber a gravidade do tumulto causado e a exposicao arrogante da autoridade do
médico, Zambor atira sua ultima ‘pérola’: afirma ser médico. A ‘confissdo’ de Zambor ocasiona
uma contrastante mudanca de postura e comportamento por parte dos médicos; afinal, trata-se de
um colega de profissdo. Trata-se de mais uma artimanha do artista que deu certo. Apds essa
declaragdo as coisas acontecem: a cirurgia finalmente ¢ marcada. Contudo, como mais uma
peripécia da vida, Zambor acaba falecendo enquanto se preparava para a cirurgia.

Check-up faz parte do repertorio dos artistas engajados que tinham sua arte como forma
de manifestagdo e, conseqiientemente, de transformagao. Os elementos nacionais-populares tao
discutidos foram levados a cena por Paulo Pontes. A personificacdo de Zambor como intelectual-
artista encarna a aproximacao e¢ a fundamentagdo do que Gramsci propunha. Sentir, ver como
povo, foi o que Zambor se prop0s. Aparentemente suas indagagdes soaram como absurdas, mas
gracas a sua lucidez e, principalmente, persisténcia, o artista ainda assim conseguiu impor,
transformar e analisar o universo em que foi colocado. Fazer-se povo, certo de seu ambito de

intelectual-artista, ¢ a reproducdo critica das mudangas exigidas pelo periodo. Dessa maneira,
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Paulo Pontes demonstrou em seu texto a real necessidade de questionamento, mesmo que

simbolico, das verdades dita absolutas.
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Capitulo 6 — O intelectual Em nome do Pai, do Filho e do
Espirito Santo.

“Se bem que, a cada instante, for¢as anti-sociais
tenham tentado sabotar o que existe de melhor na
natureza humana do homem, ndés continuamos
achando que a aventura humana tem sentido”.
(Eugénio, 1976, 223).
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6.1 A problematica do intelectual ornamental brasileiro.

A inegavel contribui¢do da intelectualidade durante a evolu¢ao do capitalismo industrial,
como ja sabido, pode ser medida pela vontade de repensar e compartilhar a problematica social
detalhando suas particularidades e sua praxis social. Para tanto, contou-se com o surgimento de
sindicatos, assembleias e partidos, todos interessados em discutir o caminhar da sociedade
contemporanea. Foi o caso do Partido Comunista, que reuniu sua base intelectual com o objetivo
de interferir na forma de viver a partir da disseminagdo de discussdes e reflexdes aos mais
diversos ramos da sociedade.

O Partido Comunista Brasileiro (PCB) foi alvo de inumeras criticas a respeito de sua
postura para com os intelectuais que foram — segundo o critico Antonio Rubim — mal
aproveitados, pois exerciam fungdes incompativeis com suas especialidades ja que ndo atuavam
na organizagdo cultural do partido, ou seja, por uma estratégia mal elaborada da dire¢do do
partido, os intelectuais-artistas eram excluidos dos processos de reformulacao e discussao critica-
cultural. Esse fato ocasionou sério desapontamento de muitos intelectuais-artistas, que viam o
partido como lugar propicio para as suas criagdes artisticas e culturais, mas que na realidade lhes
impunha uma situacdo de alheamento as decisdes da esfera cultural interna ao PCB. O Partidao,
por outro lado, via na aproximagao do intelectual uma ferramenta essencial para promogao da
casa. A associacdo intelectual-artista ao partido comunista acrescia de mérito e, principalmente,
de credibilidade a instituicdo diante da sociedade como um todo.

Essa atitude levanta uma séria discussdo a respeito do papel da intelectualidade e de sua
importancia na sociedade brasileira. Certos da importancia de se ter presente o intelectual-artista
no interior do partido e ‘iludidos’ pela possibilidade certa de direcionarem seus trabalhos junto a
causa brasileira-popular, muitos intelectuais cooptados pelo Partido decepcionaram-se, ja que
exerciam funcdes cada vez mais distantes da discussdo teorica e pratica sdcio-cultural.

Apesar dessa postura partidaria, o intelectual-artista tornou-se mediador essencial no
processo de democratizacdo do conhecimento e das artes. A ele coube a fungdo primordial de

auxiliar os demais segmentos da sociedade nas diversas leituras de mundo. Dessa maneira, alguns
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artistas fizeram de seus trabalhos uma espécie de “metarreflexao” do proprio modo de ver e ser
visto dentro da 6tica da sociedade pos-industrial a que estamos todos inseridos.

A perspectiva gramsciana de nacional-popular recebida pelos intelectuais-artistas do PCB
foi uma das teorias culturais em voga nas discussdes no interior dos encontros dos intelectuais-
artistas envolvidos nesse processo. O didlogo proposto consistia na aproximagao de intelectuais,
do povo e de sua cultura popular. A referéncia artistica ultrapassava os limites da separagao entre
as classes em questdo. A codificacdo dessa relacdo intelectual-artista € povo inspirou intelectuais
de forma a sintetizar em suas obras os desafios dessa existéncia.

A postura adotada por alguns artistas foi colocar em discussdo a relacdo intelectual e
sociedade capitalista e Paulo Pontes incluiu nos seus trabalhos, de modo geral, criticas as
condutas sociais, questionando os rumos tomados pela sociedade consumista e, pior, pelas
diretrizes impostas politica e socialmente. E o caso da pratica da exclusdo social, cultural e
artistica daqueles que nao se adequam as exigéncias da industria cultural. A rotatividade exigida
pela industria cultural em que a excepcionalidade dos acontecimentos e eventos moldam a préxis
social explicam a transitoriedade de temas e a superficialidade de abordagens nos diversos
segmentos sociais, tais como, no meio artistico.

As personagens de Paulo Pontes, antes de mais nada, sdo vitimas da industria cultural,
como no caso de Dr. Fausto da Silva, ou do sistema organizacional impositivo, como Zambor,
em Check-up. Paulo Pontes, enquanto artista comprometido com a abordagem popular da cultura,
preocupa-se em construir personagens que configuram criticas severas aos intelectuais
ornamentais herdados de nossa cultura elitista, como na peca Em nome do Pai, do filho e do

Espirito Santo.

6.2 Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo: representacées do nacional-popular
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Na peca Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo”’, Paulo Pontes centraliza a
questdio da inser¢io/permanéncia do intelectual ornamental na sociedade capitalista. E o caso das
personagens Eugénio e Eugénia, artistas que vivem a arte de forma intensa e unica: apaixonados
pelo processo de criagdo que alavancou suas vidas artisticas, o casal de musicos tem séria
dificuldade em se ajustar ao mundo capitalista por terem prioridades e preferéncias muito
distantes das regras do consumismo. Ele ¢ musico e ela, cantora de 6pera. Ambos representam
artistas sensiveis ocupantes do cume do elitismo cultural e destoado da realidade. A fun¢do
artistica do casal ndo se enquadra mais nas exigéncias e no gosto da nova hegemonia, da industria
cultural e do mercado consumidor. Porém, para sobreviverem, vivem de recordagdes e alugam
parte da casa a um mendigo profissional, um tipico negociante, profissional-liberal.

Outra importante personagem ¢ o filho do casal — uma espécie de anomalia humana —, que
¢ apresentado sempre como um ser incapaz € que habita uma caixa de onde emite apenas alguns
sons guturais e nada mais. Segundo relatos do proprio casal e do mendigo, ao longo do texto, a
suposta crianga nasceu sem bracos ou perninhas. Enfim, trata-se de uma anomalia que, aos olhos
dos pais, pode ser curada por meio de uma intervencdo médica, tornando-se assim uma crianga,
um ser humano ‘normal’. Todavia, o dinheiro exigido para tal procedimento foge a realidade de
quase miséria em que o casal vive. A situagdo financeira dificil provoca sérias discussdes entre o
casal, como resultado da insatisfacdo de ambos com os rumos que suas vidas tomaram: um filho
problematico, dividas acumuladas, humilhagdo por terem que dividir a casa com um sujeito
interesseiro e opostas a conduta e aos ideais dos artistas.

E possivel perceber que o dramaturgo evidencia o quanto é dificil para um representante
da cultura ornamental viver em uma sociedade marcada pelo capitalismo/consumismo em que
uma das suas exigéncias ¢ a constante (re)adaptagdo aos novos gostos. Restam aos artistas
frustragdes e magoas, afinal tanto trabalho e estudo resultaram no esquecimento. No fim das
contas, o que mais incomoda o casal ndo ¢ a falta de bens materiais, mas a falta de
reconhecimento da sociedade que despreza as habilidades artisticas do casal, ignora-os e os

tratam como ‘entulho’, um peso social a ser descartado.

** Com o nome de EI Padre, el Hijo e Cia Ltda., a pega Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo estreou no Teatro
Bambalinas, em Buenos Aires, no dia 23 de julho de 1977, com o seguinte elenco: Marcos Zucker (Eugénio), Linda
Ledesma (Eugénia), Santiago Bal (Mendigo) e Walter Soubrie (Homem), sob a direcdo de Alfredo Zemma. A peca nunca
foi encenada em territorio nacional.
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A partir das discussdes ocasionadas essencialmente pelas dificuldades financeiras vividas
pelo casal ¢ que a problemdtica do intelectual-ornamental transparece aos olhos do
espectador/leitor. A dificuldade em se firmar como artista erudito em um pais como o Brasil
colocam em primeiro plano as barreiras enfrentadas pelo intelectual em levar adiante os ideais
artisticos e transformadores nos quais acreditam. Por essas caracteristicas, essas personagens

podem ser designadas como intelectuais criadores, como afirma Rubim:

“Dentre as diferenciagdes construidas por Antonio Gramsci para o estudo dos
intelectuais, uma delas sugere a existéncia de intelectuais criadores, divulgadores
e organizadores” (RUBIM, 1995, p. 16).

Eugénio e Eugénia compdem o grupo dos intelectuais criadores a que Gramsci se refere.
A centralizagdo de suas lembrangas encontra-se na convic¢do de que foram criadores e
divulgadores da cultura nacional. A prova disso ¢ a dificuldade do casal em lidar com a nova
realidade e suas imposigdes. Nao ha espago para esses artistas no mundo capitalista, dominado
pela industria cultural, restando-lhes o esquecimento e as muitas recordacdes acumuladas. Em
certo momento da discussdo, Eugénio reproduz uma justificativa que, geralmente, a sociedade
utiliza: qualquer pessoa ‘sa’ ndo daria emprego a uma cantora de Opera, o que demonstra a
inutilidade desse tipo de cultura na atualidade.

A escolha dos nomes dos personagens demonstra a tentativa do dramaturgo em nos
retratar a genialidade dos artistas. Sdo intelectuais ligados a musica, compartilham dos mesmos
habitos e ideologias, sdo presos a um passado de gloria e reconhecimento. Em outras palavras, a
perfeicdo e a harmonia sdo quebradas pelas exigéncias da sobrevivéncia na hegemonia da
industria de consumo. A sensa¢do transmitida ¢ de que o mundo 14 fora estd todo errado e a de
que o casal representa a juncao do que seria natural a qualquer sociedade, a harmonia. As dividas
acumuladas comprometem a harmonia do casal. Eugénio e Eugénia tentam convencer os credores
de que a dificuldade financeira ¢ passageira e muito em breve sera sanada.

Em contrapartida, o termo eugenia que seria a base dos nomes dos protagonistas viriam
por uma colocagao bioética, criada por Francis Galton (1822-1911) que o definiu como o estudo
dos agentes sob o controle social que podem melhorar ou empobrecer as qualidades raciais das

futuras geragdes seja fisica ou mentalmente®. Articuladamente por Paulo Pontes a escolha dos

%% Explanagdo dada pelo professor de bioética, Dr. José Roberto Goldim, da Universidade Federal do Rio Grande de
Sul. Acessado no link: http://www.ufrgs.br/bioetica/eugenia.htm em 27 de agosto de 2009.

114



nomes dos personagens Eugénio e Eugénia confluem para a manutencdo da ordem perfeita,
entretanto as qualidades da “perfei¢dao” ndo sao herdadas pelo filho, uma anomalia.

Por outro lado, a situagcdo em que o casal se encontra demonstra a imposi¢ao de situagoes
de um mundo real que ultrapassam o fantasioso universo a que o casal de artistas se impds ou
lhes impuseram. A superagdo, ou pelo menos a mediacao das dificuldades, que, aos olhos dos
musicos, corresponde a uma dificuldade passageira.

Ana Miranda, em artigo para a revista Caros Amigos (MIRANDA, 2008, p. 8), compara a
situagdo do artista a Sisifo, o grego mais astuto dos mortais. E explicada a labuta do artista,
principalmente em tempos de crise, de opressdo — como foi o caso do periodo ditatorial —, como o

trabalho infindavel, porém perseverante, de Sisifo>'. Segundo a escritora:

E preciso ter coragem. E embora se ponha o coragiio na obra, a arte é longa e a
vida € breve. Sisifo € corajoso porque eleva seu esfor¢o ao ato de heroismo, ainda
que seja um gesto perpetuamente recomegado. O escritor sente-se oprimido pelo
tempo que é breve para se concluir uma obra, que pode ser infinita. Sente-se
impotente para erguer o peso que quer entravar a criagao.

Certamente, por ser curta a vida e a arte exigir um trabalho continuo, o artista, do tipo
ornamental, muitas vezes ndo ¢ capaz de se enquadrar nas imposi¢des da sociedade capitalista
embasada no lucro e na reprodutibilidade imediata. Isso explica o comportamento do casal de
musicos que teimam a todo instante na necessidade de superar o transcendental.

A opressdo vivida pelo artista inicia-se desde o processo de criagdo de sua obra até sua
compreensao pelo publico. E ¢ isso que sofre o casal Eugénio e Eugénia. Incompreendidos, os
musicos enxergam a realidade pela fina otica do passado, do culto verdadeiro a arte em si. Por
isso, Eugénio e Eugénia optam por se aprisionarem nas lembrangas em contrapartida a industria
cultural, a lucratividade na pés-modernidade inerente ao nosso tempo.

Vive-se inegavelmente uma era de inovagdes estéticas e experimentalismos. Reféns,
muitas vezes a contra-gosto, do desafio social e politico de inser¢do em um mundo cada vez mais
globalizado e, com isso, mais aparentemente uniformizado. A falta de profundidade do novo

modelo de cultura ¢ lembrada por Frederic Jamenson (JAMENSON, 2007, p. 32), ao ressaltar o

enfraquecimento da historicidade e de nossas relagcdes gragas aquele desafio social e politico ja

31 Qi : , .

Sisifo, por ter desobedecido aos Deuses, fora condenado a empurrar uma grande pedra de marmore montanha acima;
todavia, quando se aproximava do topo, uma forga irreversivel arrastava a pedra novamente para a base da montanha,
fazendo com que o trabalho de Sisifo fosse em vao.
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mencionado. Esse enfraquecimento provocado resulta numa arte marcada por sua produtividade e
lucratividade.

O compromisso com suas proprias artes (nesse caso, a musica) imprime o sentimento
nacional-popular de valorizagio do artista, do produtor no discurso de Eugénio ¢ Eugénia. E
importante ressaltar que, mesmo que o comportamento e as lembrangas do casal centrem-se na
cultura classica, erudita, ao contrario do popular visto sob a otica do partido, eles sdo personagens
que simbolizam o valor da arte e do artista mesmo que distantes do povo. Para eles, a importancia
da produgdo artistica vai muito além dos lucros que podem ser obtidos por meio dela. A
supremacia do artista se d4 com a valorizagdo de seu trabalho, que para ele ndo seria um oficio
exatamente, e sim um “dom” pertinente as almas sensiveis e sensibilizadas pela ‘boa’ musica.

O critico inglés Raymond Williams ja discutira as diversas facetas do que seria cultura e
uma das respostas alternativas seria: “énfase formador ideal, religioso ou nacional — até énfases
mais modernas em uma °‘cultura vivida’ determinada primordialmente por outros processos
sociais, de ordem econdmica e politica” (WILLIAMS, 1992, p.11). Eugénio e Eugénia retratam a
cultura pelo viés de formadores de ideais; tanto que para eles ¢ totalmente incompreensivel a
‘cegueira cultural’ diante de suas artes. Esse posicionamento condiz com as propostas de
nacionalizagdo e popularizagdo do Partido Comunista Brasileiro, no sentido de expansdo e
propagac¢do da cultura de um modo geral.

Aparentemente alheio a esses conflitos “domésticos”, o mendigo lucra no ritmo do
esfacelamento da ordem do casal. Enquanto o sonho do casal ¢ ver o filho sauddvel como uma
crian¢a normal, por outro lado, o do mendigo ¢ utilizar a criangca como meio de enriquecimento;
afinal, para ele, trata-se de uma mina de dinheiro a ser explorada.

A simbologia envolta na existéncia da crianga justifica-se na persisténcia do intelectual-
artista em volta das opressdes oferecidas em uma sociedade no formato da nossa, capitalista. O
projeto de nacional-popular vem como fundamentacdo do posicionamento do artista-intelectual
diante das inovag¢des provocadas pelas inferéncias da industria cultural no universo da
dramaturgia brasileira. As preocupacdes por eles levantadas buscam focar o artista e seu

comprometimento com a cultura popular.

6.3 Eugénio e Eugénia: como construir o intelectual ornamental

116



A figura do intelectual ao longo da historia da cultura®® mundial, em especial no teatro,
ocupou um importante lugar no desenvolvimento da espécie humana. A interagdo homem-teatro
proporcionou o surgimento de percepgdes muitas vezes desconhecidas ao homem, que muitas
vezes se habituou a ndo refletir sobre o mundo que o cerca. Mas, gragas ao interesse de alguns,
foi possivel uma leitura do mundo de maneira mais critica e palpavel, permitindo, dessa forma, o
desenvolvimento das artes de um modo geral.

Uma das defini¢des de cultura baseia-se na teoria das relagdes entre os elementos de todo
um modo de vida, considerando a repeti¢do de aprendizados ja conhecidos & experimentacao de
novos aprendizados (CEVASCO, 2001, p.51). O processo de criacdo de obras de arte, inclusive
do teatro, ¢ feito pela analise de obras e experiéncias acumuladas, conhecidas ou ndo, desde que
nao sejam dissociadas da sociedade onde atuam. Por isso o teatro ¢ essencialmente cultural no
sentido historico de determinada sociedade.

O intelectual-artista, ja referido por Marilena Chaui, deveria se ater a todos os detalhes da
vida social e registra-la em sua obra, transformando-a. A categorizacdo do intelectual
circunscrevia-se na funcionalidade de sua arte em prol das modificacdes sociais ou politicas. Por
outro lado, o intelectual-politico consistiria naquele que contempla a vida social de forma a se
eximir de julgamentos, a priori. Para tanto, ao se colocar em posicdo de mero observador, o
intelectual ocupou grandes espagos nas alteracdes sociais. Seja observando ou agindo, o
intelectual-artista e intelectual-politico, sem duvida alguma, contribuiram ou contribuem para
consolidacdo da cultura brasileira.

Dada a importancia do trabalho dos intelectuais na recente historia brasileira ¢ possivel
compreender certos posicionamentos de artistas que tinham em seu oficio o dever ideoldgico de
democratizar as suas reflexdes. Foi o caso de Paulo Pontes, que colocou em pauta, seja pela otica
do personagem reprimido ou do autor que ‘grita’, as dificuldades da realidade de um intelectual

em um pais como o Brasil. A representacao teatral de Paulo Pontes por meio dos personagens que

32 Entenda-se cultura como (in)defini¢do complexa, segundo Williams Raymond, ao conceituar cultura como
conceito social amplamente antropoldgico e socioldgico. Dai a impossibilidade de divulgar cultura como base tnica e
irrefutavel do desenvolvimento humano. No contexto historico exercem grandes reflexdes com outros conceitos ligados a
cultura, como sociedade e civilizagdo. Todavia, ndo caberia aqui a discussdo a respeito do(s) conceito(s) de cultura(s), uma
vez que a proposta principal desse momento é a reflexdo dos intelectuais — seja ela artistica ou politica, junto ao
desenvolvimento do teatro como manifestagdo popular e natural ao ser cultural.
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englobam os mais diversos tipos sociais dialoga como pano de fundo para a critica severa a
industria cultural.

Na historiografia de Paulo Pontes os personagens ocupam tipos sociais evidenciados
cotidianamente. Trata-se de uma critica aos diversos segmentos da sociedade brasileira e, de um
modo ou de outro, trata-se da problematica de ser artista num Pais como o nosso. Desde o
apresentador de Dr. Fausto da Silva, que oferece tudo, inclusive o ultimo suspiro da mae em rede
nacional a fim de crescer o indice de audiéncia, até os artistas esquecidos ¢ abandonados no lar
dos velhinhos, como acontece na pega Madalena Berro Solto.

A presenca dos intelectuais na obra de Paulo Pontes colocou em evidéncia as
idiossincrasias da realidade. Dai a relevancia desses personagens que fogem da pura
representagdo de tipos ao refletir o intelectual, o artista e sua arte na realidade brasileira. E como
ja € sabido, a trajetoria do teatro envolve o intelectual e o artista na esfera da representacgao.
Bornheim, ao refletir acerca da ruptura no modo de se pensar o teatro, expoe a representatividade

do intelectual nesse processo:

O fato de que a figura do intelectual destronou o santo e assumiu o papel de sal da
terra é apenas o sintoma de uma situagdo bem mais vasta, que alcanca também a
fun¢do mesma da arte: os estetas ja ndo comprometem tanto a arte com a beleza, e
preferem falar em verdade, apoiando assim as pretensoes dos artistas de participar
no processo de transformagdo da realidade soécio-cultural (BORNHEIM, 1983,
p.23).

Em sua obra teatral Paulo Pontes trouxe a tona os tipos sociais, focalizando a figura do
intelectual diante da realidade contemporanea, pos-industrial, interessado de um modo ou de
outro a participar da transformacdo sociocultural proposta por Bornheim. Um bom exemplo ¢
Eugeénio e Eugénia, o casal de protagonistas de Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo. O
enredo da pec¢a nada mais ¢ do que o detalhamento da sociedade capitalista por meio da 6tica do
casal de artistas Eugénio e Eugénia, que foram deixados a margem da industria cultural. Pais de
uma suposta crianga que (sobre)vive numa pequena caixa de madeira que, aos olhos dos demais
nao passa de uma anomalia, ja que ndo possui nada além do tronco, Eugénio e Eugénia acreditam
nas falsas promessas de recuperagdo do filho, por isso, persistem. Falsas promessas que

sustentam os sonhos do casal e os levam a se cercarem de falsas promessas criadas por eles

préprios, mas que alimentam e confortam, mesmo que temporariamente:
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EUGENIO — (Levantando o copo) Vou lhe dar uma grande noticia, filho,
estavamos s6 esperando a ocasido para lhe dizer: um médico nos deu quase
certeza de que nosso filho pode ficar bom — vai poder falar, ouvir, lhe
conseguira dois bracos, dois lindos bragos resistentes, do melhor material que
existir; lhe conseguird também duas pernas bem bonitas... bola com Pelé, atira,
gooooolllllllL... Meu filho vai ser quase normal, vai poder se mexer quase igual a
gente mesmo, quer dizer, como qualquer um de nos...

EUGENIA — (Interrompendo) Um brinde ao médico...

EUGENIO — Um brinde...

MENDIGO — Mentira, vocés sabem que ¢ mentira, por que ficam se iludindo?
Quantos médicos vocés ja consultaram? Quantos cinesiterapeutas, pediatras,
ortopedistas, massagistas, curandeiros, enfermeiros, macumbeiros, espiritas...
Quantos? Quantos ja disseram a mesma coisa ¢ ja levaram o dinheiro de vocés?
Quantos... (EPFE, 193).

Os pais por vergonha ou compaixao transferem para o filho problematico as frustragdes de
uma vida social e economicamente desastrosa. Depositam na crianga as esperancas de mudangas
e de conquistas futuras, mesmo que racionalmente (e lembrados pelo mendigo a todo instante!)
saibam da impossibilidade de tornar o filho um ser normal.

Excluidos por ndo se adequarem ao sistema e as suas exigéncias e obrigados a
sobreviverem na nova realidade consumista, eles sdo obrigados a dividir a casa em que vivem
com um mendigo profissional, um perfeito retrato do capitalista em ascensdo. Observa-se que
tanto o mendigo como a crianga ndo sao dotados de nomes, com o intuito, certamente, de
generalizar, ja que assim, tanto a crian¢a quanto o mendigo poderiam ser qualquer um ou todo
mundo. Ou seja, de um modo ou de outro, a “impessoalidade” tanto do mendigo quanto da
crianga foi conferida pelo dramaturgo no sentido de criar a sensagdo de alheamento, pois com
essa estratégia de ndo conceder nomes definitivos a esses personagens € possivel generalizar as
situagdes que cada um representa: o empreendedor e o anormal.

Por outro lado, o mendigo assiste ao desmoronamento social dos artistas que se negam a
se inserir nas exigéncias da industria cultural, consequentemente, apresentar um repertdrio mais

popular. E o que se observa nas inumeras discussoes do casal a respeito de suas existéncias

artisticas no novo modo de se viver.

EUGENIO - [...] Pra que serve uma cantora de 6pera? Fala, Maria Callas, pra
qué? “E da casa de penhores? Mogo, eu tenho aqui uma cantora de Opera
completa com vestido decotado, leque, diadema... cantora de Opera auténtica.
Quanto o senhor me dar por ela?” “Eu fico com o decote, o leque e o diadema, a
cantora o senhor pode levar de volta”. (Tempo) Cantora de dpera...

EUGENIA — O senhor fique sabendo que a 6pera esti voltando com toda a
forga. Sabe quantas casas de 6pera tem nos Estados Unidos ultimamente?
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EUGENIO - Eu fiquei anos te falando... Eugénia, aprende um repertorio mais
de acordo, Banzo, de Heckel Tavares, os chorinhos de Nazareth, o Carinhoso, de
Pixinguinha. Tai, o Pixinguinha, se vocé cantasse um repertorio assim dava pra
livrar algum e ajudar nas despesas da casa... (EPFE, 171)*.

Eugénio e Eugénia conflitam-se a todo momento, demonstrando a fragilidade do artista
diante da existéncia pratica e da marginalidade expostos. Ao mesmo tempo que sdo ‘génios’, o
tipo de genialidade, de arte produzida por eles ndo interessa ao mercado consumidor atual,
ocasionando a frustracdo em que suas vidas se transformou. Anteriormente as mudangas do
mercado consumidor, a erudigdo — que era sindnimo de glamour — valorizava as habilidades de
Eugeénia e Eugénio; na contemporaneidade essa genialidade resulta em abandono e esquecimento.
Por essa perspectiva, a industria cultural, segundo Adorno (2002, p.30), baseia-se no acordo
imaginario criado pelas falsas necessidades impostas por essa hegemonia no intuito de
estabelecer o contraste entre a onipoténcia do sistema dominante em face da impoténcia de quem
ndo se alia a ela. E o que se percebe na existéncia do casal Eugénio ¢ Eugénia e sua saga de
sobrevivéncia diante da hegemonia que comprime e repele a0 mesmo tempo.

Adorno ja analisara que a industria cultural delineia todo o processo social e intensifica as
tendéncias impostas pela industria de divertimento. Como Eugénio e Eugénia lidam de um modo
ou de outro com o entretenimento, o contraste situa-se na falsa necessidade e importancia dada a
arte produzida e imaginada pelo casal. Eles tém consciéncia de que arte desenvolvida por eles
nao condiz com as exigéncias do presente mercado consumidor, e, em funcao disso, denigrem por
meio de colocagdes preconceituosas o tipo de arte produzida por outros artistas e,
consequentemente, denigrem a categoria a que pertencem. Quando Eugénio ironiza a
funcionalidade e relevancia de uma cantora de Opera, o intuito ndo € apenas atingir ou ofender
Eugénia: ¢ impor o ponto de vista de uma parcela inteira da sociedade que também ndo cré na
utilidade de uma cantora de 6pera. No mesmo sentido, quando Eugénia desvaloriza o trabalho de
Eugénio, acusando-o de tocador de rabeca, ela assume a posicao de onipotente social e artistica,
em face a irrelevancia e impoténcia de um artista, como eles, na atualidade. Tanto um, como

outro, reforgam o preconceito vivido por eles:

3 As referéncias a peca Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo serdo citadas com as iniciais EPFE, seguidas
dos nimeros das paginas.
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EUGENIA — Tua vida é que é um lamento... Fica ai nessa cadeira de balango
recordando, recordando. As poucas pessoas que vém aqui fica falando, falando,
como se tivesse sido um génio. Quem V¢, pensa que vocé foi um solista do Scala
de Mildo, quando todo mundo sabe que vocé foi um tocador de rabeca... (EPFE
P.169).

No decorrer do texto — principalmente nas discussoes levantadas, tanto pelo casal como
pelo mendigo —, ¢ possivel notar o distanciamento dos artistas Eugénio e Eugénia das regras
impostas pela industria cultural, resultando no desajuste do casal. Por outro lado, mesmo que ele,
como ela, finja ignorar os ditames do mercado consumidor, ¢ pelo mercado que se moldam tanto
as necessidades sociais. Quando Eugénia desafia o marido e informa sobre a reabertura de casas

de opera, ela demonstra interesse e reafirma sua orientagao artistica para este setor da cultura:

“EUGENIA — O senhor fique sabendo que a opera esta voltando com toda a for¢a. Sabe
quantas casas de opera tem nos Estados Unidos ultimamente?”” (EPFE, 171).

Para Eugénio e Eugénia, o que faz a diferenca entre eles e o mendigo ¢ a sensibilidade
deles que se opde a praticidade, caracteristica do mendigo profissional, o profissional-liberal. O
contraponto ideoldgico ¢ justificado pelo aprego, ou incompatibilidade dos dois lados da
organizacdo social que ¢ simbolizada: de um lado, os intelectuais, do outro, o profissional-liberal

— membro e adorador da industria cultural:

EUGENIA — O senhor conhece o significado de palavras como delicadeza,
delicado, alma delicada, no sentido usado por Rimbaud... “par delicatesse j’ai
perdu ma vie..” Eu sei que ¢ dificil pro senhor, que se adaptou perfeitamente no
mundo atual, mas nds, meu senhor, somos dois artistas, dois artistas verdadeiros.
Sem trabalho, certo, mas verdadeiros; entdo, em nossa alma ainda resta um
pouco de espago para a delicadeza e eu pediria ao senhor: ndo seja grosseiro...
(EPFE, 186).

[...]

MENDIGO - Eu ndo sou um insensivel. Acontece que tenho uma sensibilidade
especial, um pouco diferente, para os problemas atuais. E vocés — desculpem, s
para raciocinar — tém uma Otica... vocés sdo um pouco desatualizados, quer
dizer, vocés véem tudo com os olhos de outra época. Eu ao contrario sou um
homem contemporaneo, tenho cultura contemporanea (EPFE, 187).

Desligados, mesmo que aparentemente, do materialismo inerente ao sistema capitalista, o
casal de artistas que sdo dotados de bens ndo contabilizados no mundo capitalista a ndo ser o
filho, Gnica riqueza que possuem, uma suposta crianca que ndo tem bracos, pernas ou qualquer

outra parte do corpo e, como ja salientamos, que vive em uma pequena caixa de madeira de onde
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emite sons guturais — ja que nem falar € possivel a ela —, quando sente algum desentendimento
dos pais ela reage.

O culto ao filho simboliza de um modo ou de outro a necessidade de perseveranga do
artista, uma vez que todo o esfor¢o enfrentado pelo casal ¢ em nome do filho que sera operado,
apos inumeras promessas de médicos. Por outro lado, é possivel compreender a crianga como
algo que retém os pais no passado, segundo a propria visdo de Eugénio e Eugénia, um passado

magnifico:

EUGENIO — Exato. Um pouco de vida que vocé tem fui eu que te dei... Porque
vocé€ é uma coisa morna, um vegetal, ndo... sabe o que vocé€ ¢? Uma coisa que
geme, se lamenta. E eu estou agiientando teus gemidos, teus lamentos, ha
quarenta e cinco anos. Quarenta e cinco anos de lamentos, gemidos, sussurros e
cantatas, cantatas ¢ gemidos, lamentos e cantatas... (EPFE, 168)

O abandono social e, principalmente, moral onde se encontram faz com que Eugénia fique
indignada. O companheiro aparentemente finge ndo se aborrecer com a situacdo complicada em
que se encontram; por outro lado, Eugénia, muito mais pratica que o marido, desespera-se pela

falta de perspectiva em que sua vida se baseia:

EUGENIA — Como nio ficar nervosa? (Um tempo) Nio se tem o minimo... Uma
vida inteira estudando, trabalhando... nos trabalhamos...e ndo se tem o minimo...
Qualquer manha destas vao nos encontrar aqui dentro estirados no chdo, mortos
de fome... (EPFE, 168).

A situacdo de Eugénio e Eugénia ¢ movida pelo desgosto e pelo desapontamento diante
do ndo-reconhecimento. Muito mais que crédito na praga, o que os artistas desejam € o
reconhecimento artistico, além da cumplicidade do publico com o trabalho realizado por eles. A
valorizagao buscada por ambos contribui na formag¢do e na sustentagdo do artista. Como se fazer
ou se manter artista sem os aplausos e os valores a eles nao creditados? Essa, sem duvida alguma,
¢ a angustia de Eugénio e Eugénia e gera uma falta de confianca na continuidade de suas
carreiras; afinal, sdo artistas que se fizeram pela gléria do passado.

Como resultado dessa falta de confianca ¢ que Eugénio e Eugénia se culpam e se cobram
a todo instante. E gracas a ele que ela tem o minimo de vida, pois ela cré que a fungdo do homem

¢ prover o lar — coisa a que Eugénio se nega:
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EUGENIA — Ressentida ndo. Ofendida. Em todos os casais do mundo, o homem
¢ o que trabalha e traz dinheiro pra dentro de casa. Aqui, 0 homem ndo cumpre a
fun¢do de trazer dinheiro pra dentro de casa porque vive num canto recordando
o tempo que era génio. (Tempo) E ndo me interessa se o senhor quer ou nio
discutir comigo: o que eu quero ¢ que vocé cumpra sua funcdo de marido...
Basta de pedir aos cobradores pra passar amanhd, basta de sofrer humilhagoes,
bastaaaaaaaa... (EPFE, 170).

O dramaturgo, ao criar os personagens Eugénio e Eugénia, certamente reproduziu neles
uma série de preconceitos vividos por ele proprio como artista e intelectual. O mais curioso nesse
trabalho de construgdo de personagem feito por Paulo Pontes foi expor o lado perverso do artista
a partir da propria perspectiva de artista, de intelectual. O que ndo se pode esquecer ¢ que esse
comportamento apenas reproduz a frieza, o desprezo sofrido pelos artistas em tempos de
esquecimento. Por isso, o tipico casal de velhos desprotegidos e abandonados ¢ colocado em
Xeque ao se permitirem comportamentos reprovaveis social e moralmente. Aquela figura do
intelectual superior, um ser além-humano, contemporaneo, por sinal muito difundida pelo Partido
Comunista Brasileiro — € copiosamente dilacerada pelo dramaturgo.

Dessa maneira, Eugénia reproduz uma série de comportamentos condenaveis; ainda que
seja uma artista, uma intelectual, ¢ com esse comportamento que ela tenta se impor.
Simultaneamente, Eugénio possui a indole do artista descomprometido e nada pratico, o tipico
estereotipo do artista desvinculado da praticidade e da realidade. Por trés desse esboco feito pelo
dramaturgo, esta um intelectual que agride institui¢des de apoio e ‘valoriza¢do’ do intelectual,
como o Partido Comunista, e a industria cultural, contestando o retrato do artista oprimido e

indefeso:

EUGENIA - (Estancando o choro de repente) Eu sou mulher! O homem é que
tem de manter a casa.

EUGENIO — Sim... muito bem...Em sociologia vocé tem ideias modernas, mas
em economia doméstica voc€ continua antiga... Vocé quer um trouxa... (EPFE,
172).

As cobrangas nao param por ai. Eugénio ¢ acusado de fracasso enquanto marido, provedor

do lar, enquanto Eugénia ¢ culpada pela incapacidade de gerar uma crian¢a normal:

EUGENIA — Se néo fosse por nosso filho vocé ndo me via mais!
EUGENIO - Se ndo fosse por nosso filho? Nem sequer isso vocé soube fazer
bem? Foi esse filho que arruinou a minha vida (EPFE, 172)!
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Juntos, o casal Eugénio e Eugénia “privado da hegemonia e dos partidos politicos de
massa na formacgao social brasileira — onde o Estado era tudo [e] a sociedade civil era primitiva e
gelatinosa” (GRAMSCI, 1975, p. 75) é condenado a marginalidade no plano cultural e,
consequentemente, no plano econdmico. As angustias do casal de intelectuais centram-se ndo na
inser¢ao ou na preocupacao de ‘massificar’ o produto do trabalho deles, mas sim de serem aceitos
e promovidos pela execugdo do trabalho ja feito. Em outras palavras, ndo aceitam a cooptagao
oferecida agora pela industria cultural, pelo mercado consumidor, bem como ndo modificam seu
modo de fazer arte, ocasionando a faléncia artistica do casal.

A triade sacra ‘Pai, Filho e Espirito Santo’ com que Paulo Pontes nomeia o texto remete-
nos a uma série de inferéncias a respeito da constru¢do da familia intima, particular, privada,
como nticleo menor refletindo na familia macro da intelectualidade brasileira. E o que ocorre com
Eugénio e Eugénia, que sdo assistidos como casal harmonico e perfeito (percebe-se pela propria
completude dos nomes!), mas que na intimidade apresenta a “triade perfeita” (de pai, mae e filho
felizes para sempre!) desconstruida pelas dividas, pela cobranga e pelo fracasso. E mais que a
fragmentagdo de um casal ¢ o retrato da desmoralizagdo imposta aos artistas que nao se
enquadram na hegemonia da industria cultural, restando a eles a indignidade e a situagdo de
marginalidade.

Esse comportamento de renegag¢do e marginalidade representada por Eugénio e Eugénia
no texto de Paulo Pontes condiz ao comportamento do Partido Comunista Brasileiro com os
intelectuais e artistas militantes. O Partiddo ¢ visto pela sociedade civil como uma instituicdo de
conciliagdo entre os intelectuais criadores, divulgadores e organizadores do Brasil como definia
Gramsci, mas que no cotidiano partidario era deflagrado o descaso para com os intelectuais,
colocando-os em posigdes e atividades incompativeis ao que foram “convocados”: contribuir na
organizacdo da cultura colocando suas artes e esforcos em favor da divulgacdo da cultura
nacional. Imagem que o Partido insistia em divulgar. Afinal, a adesdo de intelectuais ao Partido
Comunista promovia a institui¢do conferindo a ela credibilidade e respeitabilidade perante o

restante da sociedade.

6.4 O grande investidor: o mendigo
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O mendigo merece uma andlise a parte devido a suas caracteristicas e condutas no
desenvolvimento da peca. Desprovido de nome, ele age a partir da inser¢do impulsiva no
mercado consumidor, na industria cultural e gerencia seus negocios e consegue lucrar com
qualquer tipo de mercadoria — mesmo que seja com as desgragas humanas.

No modelo capitalista de exploragcdo quem sobressai € aquele que consegue ver uma fonte
de lucro e rentabilidade em qualquer fato, pessoa e situacdo da vida cotidiana. E o mendigo, um

investidor nato, percebe na exploragdo das desgracas humanas uma fonte lucrativa:

MENDIGO - (Traz uma cadeira giratoria de executivo) Boa taaaaaarrrdeee.
Licencinha... (Os velhos concedem licengca com digna inclinagdo de cabega,
observam. Um tempo) Novidades? Como ¢é que esta tudo? Eu vou lhes dizer uma
coisa: ndo ha nada como um dia de finados. As pessoas investem na morte,
ninguém quer correr o risco. Imagina se 0 Homem 14 existe mesmo... [...] Ndo
tem erro, um cego no cemitério em dia de finados ¢ dinheiro seguro... demanda
garantida. A procura de alivio ultrapassa em muito a oferta, as pessoas precisam
se sentir boas, precisam adquirir status espiritual [...] (EPFE, 180).

Na concep¢ao mercantilista do mendigo todos tém algo que pode ser negociado. Isso
diferencia um investidor de outro. As leis do mercado determinam os sobreviventes e as suas
preferéncias. E como o mendigo ¢ uma espécie de guru do investimento, um capitalista que deu
certo tenta alertar o casal para o potencial financeiro que eles relutam em aceitar: a exploragao

comercial do filho.

MENDIGO — Ah, assim ndo se chega a nenhuma conclusao... Vocés querem dar
as costas a realidade. Prestem atengfo, s6 pra raciocinar: aqui estd o mercado e
aqui estdo os produtores, vocés. O que é que vocés tém pra vender? Alma
delicada? Cora¢do molhado no mel de urugu? Essa alminha de louga de vocés,
alminha de cristal, de filo, de alfenim? Ninguém compra. Ei, pessoal, para o
barulho do mundo, nada de correria, todo mundo em siléncio, de miozinha dada,
que a dona Eugénia vai interpretar uma modinha de Catulo da Paixdo Cearense.
Nunca dona Eugénia. Para mim, vocés s6 tém uma coisa que interessa ao
mercado: o filho (EPFE, 189).

Os argumentos do mendigo vao além: ele tenta mostrar que a arte elaborada por Eugénia e
Eugénio ndo interessa mais. O mundo € outro, as preferéncias também. Eles devem, segundo o
mendigo, se adaptar a nova sintonia da contemporaneidade se quiserem sobreviver. Essa ¢ a

condicao imposta pelo sistema e que tem no mendigo seu melhor aliado.
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Enquanto o mendigo contabiliza o dinheiro obtido pelo seu negocio, Eugénia e Eugénio
cedem o que lhes ¢ mais valioso ao leildo, sugestao dos credores, na esperanga de se conseguir

saldar pelo menos parte das dividas:

EUGENIA — Ah, minhas borboletas! Com cuidado, por favor. Nao sacudam o
quadro que se desintegram, estdo muito velhinhas...

EUGENIO — Jeito com essa mesa, amigo! Ai tomou cha meu querido Villa...
(para o homem) O amigo gosta de Villa Lobos?

[]

EUGENIA — (Para um homem que leva uma pilha de livros) Ah, espere um
momento... (Tira um livro da pilha) Aqui nas Obras Completas de Manuel
Bandeira marquei um poema com uma rosa que o proprio poeta me deu quando
cantei La Traviata em (tenta lembrar) Lembra, Eugénio, logo depois que nos
voltamos de Buenos Aires...

[...]

EUGENIO - Cuidado, moco, com essa condecoragdo, foi dada pelo presidente
Epitacio Pessoa ao meu professor de violino, o mestre Friedhental... Muito
cuidado... ¢ de muito valor... (EPFE, 182)

A importancia dada aos objetos a serem leiloados ndo ¢ compreendida nem pelo mendigo,
muito menos pelos carregadores. O que para eles ¢ apenas um monte de cacarecos, para 0s
artistas, trata-se dos bens mais valiosos, uma vez que os remetem aos tempos aureos de sucesso,
reconhecimento e boas relacdes pessoais.

Para quem conviveu na intimidade com artistas do porte de Villa Lobos, Manuel
Bandeira, dividir a existéncia ao lado de um sujeito que ndo corresponde ao brilho de outros
tempos € parte da tortura existencial a que o casal estd fadado. E mais ainda, quando essa
convivéncia garante a sobrevivéncia minima garantida pelo aluguel adiantado muito bem pago
pelo mendigo, ja que para eles o0 mendigo ndo passa de um alienado infeliz por ndo compartilhar
dos mesmos valores sublimes que eles.

O mendigo, como um grande investidor, responsavel pelo proprio gerenciamento dos seus
negocios, ¢ conhecedor das artimanhas da justi¢a ao seu favor. Com ele sempre esta a Lei do

Inquilinato, as explicacdes juridicas necessarias para o andamento de seus negdcios:

MENDIGO - Perdao, antes de prosseguir com essa conversa desagradavel: eu ja
paguei cinco meses adiantados. Até dezembro eu vou entrar, sair, dizer bom dia,
como vai, dormir, acordar etc. etc., € ndo pago mais nenhum tostdo. A Lei do
Inquilinato esta comigo... (EPFE, 184).

A visdo empreendedora do mendigo avista lucro certo na ‘exploracdao’ do filho. Os pais

relutam em ceder o filho para a esse tipo de ‘comércio’. Nesse duelo de valores, o contraponto ¢
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o lucro certo para o mendigo e a moralidade para os artistas, afinal, os pais, independentemente
de qualquer coisa, sdo responsaveis socialmente por preservar os filhos, ainda mais no caso de
exposi¢ao e exploragao.

O mendigo chega a ponto de se afirmar também artista como Eugénio e Eugénia. Ao se
igualar ao casal na nobreza de seu oficio, o discurso do mendigo “consola,” ocasionando uma

cumplicidade entre “artistas”:

MENDIGO — O senhor se engana, eu também fui ator na minha juventude... fui
palhago, comico, locutor, cantor, bailarino...Ah, bons tempos |[...].

Agora eu continuo sendo ator, com uma diferenca: quando termina meu
espetaculo ndo venho ao proscénio saudar o publico e receber os aplausos — eu
venho para casa, tomo meu banho, sento ¢ comego a ouvir, sozinho, os mil
aplausos e ovagdes e bravos! E o meu triunfo! Sim, porque minha interpretagio
¢ tdo perfeita que ninguém duvidou que meus personagens sejam verdadeiros.
Olhem aqui o atestado de minha perfei¢do...(numa gaveta apanha uma por¢do
de notas e joga pela cama) SO vocés estdo nos meus bastidores. Sdo as unicas
testemunhas da minha arte. L4 fora eu sou a desgraga humana — cego, paralitico,
coxo, surdo-mudo, leproso... sou a desgraca humana perfeita. Cada um escolhe,
em mim, a desgraca que mais lhe agrada e... (EPFE, 191-2).

O mendigo se vé e se sente artista. Acredita de fato que o que faz € arte, e por isso mesmo,
deve ser respeitado como qualquer trabalhador que luta para conseguir o seu. A vida do mendigo
¢ a trajetoria de um artista. As lembrangas do passado sdo construidas na atualidade com o
orgulho de quem prosperou na “carreira”. Iniciou-se um artista comum como Eugénia e Eugénio
e logo percebeu que a gléria de ser artista ndo se centrava nos aplausos do pubico e sim na
materializagdo financeira, coisa que na rota “tradicional” de um artista ndo ¢ o que naturalmente
se sobressai. O mendigo enquanto empreendedor percebe que a funcionalidade de um artista ndao
poderia se reduzir ao reconhecimento artistico do publico era preciso mais, era preciso o
reconhecimento financeiro.

A visdo ampla do mendigo/empreendedor focalizou a certeza de obter o sucesso
econdmico na exploragdo das desgragas humanas. Nada mais rentavel que uma sociedade virada
para o capital e cada vez mais distante entre os seus, e mais culpada pelas mazelas humanas.
Como numa organizac¢do social embasada pelo dinheiro, a ilusdo de que tudo ¢ compravel ¢
explorada pelo mendigo. A partir de seus “personagens” cegos, coxos € moribundos ele vende a
misericordia, a piedade e resolve o problema da eterna culpa capitalista de quem compra. Culpa
essa alimentada pela necessidade de sobressair-se aos demais a qualquer custo, provocando a

desgraca alheia a fim de obter o sucesso pessoal, jamais coletivo.
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Ao notar essa organizagdo humana e econdmica o mendigo estrutura-se de modo a obter
a valorizagdo artistica aliada a sua prosperidade financeira. Assim, o “artista” em nenhum
momento ¢ questionado acerca da veracidade de seus “personagens”. Logo, satisfazer-se pelo
reconhecimento financeiro ¢ promover o mendigo ao artista respeitavel demonstrando a Eugénio
e Eugénia o verdadeiro “valor do sucesso” que na ordem do mendigo eles jamais alcangaram.

Em outra abordagem, o dramaturgo incita o leitor aos reais motivos pelos quais os pais
negam as propostas do mendigo de exploragdo do menor; ndo se sabe ao certo se por uma
conduta moral ou por vergonha em admitir e aceitar o fato de terem um filho diferente das demais
criancas. Mais uma comprovagdo de que o intelectual ndo corresponde a figura pintada do ser
humano incorruptivel e ingénuo. A divida gerada pelo comportamento dos pais diante do filho ¢
a prova de que Paulo Pontes propositadamente constrdi os protagonistas de modo a questionar o
valor creditado a eles como seres inabaldveis e acima de qualquer crueldade humana.

A pergunta que se faz a partir disso tudo €é: quem e como ¢ o intelectual nos tempos de
supremacia da industria cultural? O que distingue o artista — o intelectual que deve, que se
envergonha do proprio filho —, do mendigo profissional, que lucra a partir das desgracas
humanas? A partir disso ¢ gerada a crise, a discussdo moral focalizada por Paulo Pontes.

O desespero do mendigo ¢ a falta de visdo capitalista por parte dos velhos. Para o
mendigo o lucro pode estar em qualquer local, basta utilizar-se da maestria tipica dos grandes
investidores para obter o maior capital possivel nos lugares e nos fatos mais impossiveis.
Enxergar nas situagcdes mais inusitadas a valvula certeira de muito lucro ¢ o critério para o
sucesso.

E nada mais garantido que explorar as culpas, as duvidas, as lastimas humanas, porque ¢
isso que o mendigo faz, muito além de lucrar sob o sofrimento humano; ao se vestir de cego e/ou
paralitico ele explora a culpa moral e social que ‘os bem-sucedidos’ conquistaram de um modo
ou de outro sob a sua exploragdo e a do outro. Essa culpa ¢ lembrada a todo instante em que um
pedinte, um infeliz social aborda outro que aparentemente “se deu melhor” nessa ciranda

capitalista de ganhadores e perdedores:

MENDIGO — Amigo Eugénio, amiga Eugénia... se eu pego esse filho de vocés...
Nao, ndo, s6 pra raciocinar... Vocés acham que o cidaddo que ta se dando bem
nesta cidade, cheio de culpa porque trai a mulher, trai os amigos, trai a religido,
o codigo moral, a mae, vocé acha que um cidaddo desse pode olhar pra esse seu
filho numa calgada sem parar e dar um tremendo o6bolo... Num guenta, sai
fumacinha na consciéncia dele, ele da o carro de esmola, da a conta numerada na
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Suiga, vem Onibus do interior em caravana pra dar esmola, ¢ um azougue...
sujeito que tiver saude, entdo, da a roupa do corpo, da a cueca, vai ter esmola
por correio, por vale postal. Vem esmola da Europa, vocés vao ver! Imagina a
esmola que o presidente dos Estados Unidos vai mandar... O papa vai dar
esmola, os outros mendigos vao dar esmola... Esse filho de vocés ndo existe, ¢
fantastico, este sim ¢é o verdadeiro show da vida... (EPFE, 190).

A crianga, para ele, ¢ uma mina de dinheiro a ser prontamente explorada. Nesse
“trabalho” seria a solucdo para os problemas financeiros que assolam a rotina do casal. Para o
mendigo, a garantia de fortuna centra-se na exploracao da culpa das pessoas ao se compadecerem

com a anomalia/crianga.

MENDIGO - Esse filho de vocés é um tesouro, o cofre do Banco Central,
negoécio melhor que petrdleo... (Eugénia tapa os ouvidos) Mas o que € isso?
Qual ¢é a de vocés? Vocés ja se conformaram que tem um filho... um filho... um
filho fantéastico, ¢, fantastico... se conformaram, ou ndo? Mas claro que se
conformaram e ndo poderia ser de outra forma. O que ¢ que um pobre casal de
artistas pode fazer contra as leis da natureza? Entdo, tem que assumir: nosso
filho ¢ assim e assim e pronto. Eu inclusive, aplaudo vocés... cuidaram dele,
alimentaram, estdo sempre juntos, e ele, claro, um pobre ser dependente, s6 fez
trazer problemas pra vocés, inclusive fez com que vocés se odeiem um ao
outro... (EPFE, 185).

Na tentativa de convencer os pais, 0 mendigo os cerca de uma série de garantias para
preservar a crianca no intuito de amenizar a consciéncia da culpa por expor aquele ser a tal
situacdo. Para todas as justificativas do casal o mendigo tem uma solu¢do e um bom argumento

para rebater e justificar sua acao:

MENDIGO — Vocés ja sabem... Da ele pra mim todo dia de seis da tarde as nove
da noite, aos domingos toda a manha, eu ponho ele na esquina da Ouvidor com
Rio Branco, melhor ponto do Rio de Janeiro, capital espiritual do pais... Nao
precisa nem pedir a esmola. O cidaddo olhou, viu essa coisa maravilhosa.... ¢
uma mina de ouro, ndo me cabe a menor duvida. Eu levo e trago todos os dias,
de taxi, seguranga absoluta... (EPFE, 185).

Eugénio mais uma vez tenta colocar panos quentes as propostas do mendigo, alegando
serem ele e a mulher humanistas, que estdo em dificuldade momentanea e que para solucionar
tudo basta Eugénio provar junto aos 6rgdos responsaveis que contribuiu de forma digna para

obter a aposentadoria:

EUGENIO — Sabe amigo, a minha aposentadoria esta por sair de um momento
para outro — ¢ s6 uma questdo de conseguir provar a eles que eu fiquei trinta e
cinco anos tocando violino — entdo sdo sessenta e tantos anos de vida clara, de
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trabalho honesto e criador... E eu ndo posso jogar fora isso assim... Sabe, amigo,
eu tenho orgulho de minha vida, eu tenho orgulho de minha dor, de minha
paciéncia, eu tenho orgulho de todas as dificuldades de minha vida... (EPFE,
185).

Aposentadoria: outro ponto levantado por Paulo Pontes quando delega a Eugénio a
esperanga dos problemas resolvidos com o reconhecimento vindo por meio da aposentadoria.
Afinal, ele dedicou praticamente toda a vida ao oficio de artista, de musico e como qualquer
trabalhador ¢ merecedor da aposentadoria apos passar anos contribuindo com a cultura nacional.
A alegagdo do proprio Eugénio apenas corrobora as frustragdes do ndo-reconhecimento. Para o
artista, o anonimato, o ndo-reconhecimento de sua arte sdo as lastimas de qualquer vida artistica.

O mendigo tenta explicar ao casal a organizagdao da vida nos tempos atuais. Para ele,
como homem de negdcio, de grande empreendedor a praticidade e a agilidade fazem a diferenca

entre lucrar mais ou menos. Por isso, na visao do mendigo a vida ¢ construida da seguinte forma:

MENDIGO - Vocés me perdoem, ndo quis ofender. Pra mim a sistematica da
vida tem trés etapas: o problema se apresenta, analisa-se o problema e da-se uma
solugdo. A vida se resume nisso. Eu gostaria de ajudar vocés, sinceramente...
(oferece de novo o uisque) Por favor... (EPFE, 186).

Essa falta de organizagdo e praticidade ¢ responsavel pelo fracasso financeiro dos artistas.
Administrar as ‘oportunidades’ oferecidas pela vida ¢ a forma encontrada pelos mais
‘iluminados’ de se igualarem ao sistema de exploracdo em que estamos todos inseridos. Afinal de
contas, o que ndo se pode ¢ ser apenas explorado, € imprescindivel também explorar.

Exige-se adaptagdo as leis de mercado. O mendigo sugere aos artistas a chance de se
adequarem a esse novo mercado consumidor. Conforme a visdo mercantilista do mendigo, o
primeiro passo ¢ a mudanca de estilo musical. Todavia, o que € apenas estilo musical para o
mendigo, para o casal de artistas trata-se de anos de dedicacdo na formag¢ao da identidade musical
adquirida com dedicacdo. A resisténcia de ceder aos encantamentos da industria cultural esbarra

na dificuldade de admitir a mudanca, de se disponibilizar ao novo:

MENDIGO — Ja que estamos de potre, eu vou dar uma luz pros amigos...Voceés
sO precisam se atualizar... Tém que sacar um som mais contemporaneo, t€ém que
tentar exprimir o barulho de hoje. Vou cuidar de vocés, vou comprar uma
guitarra pra vocé, Eugénio, ¢ vocé vai comegar a puxar um som atual... (Eugénio
vai chegando com seu violino)... Enquanto isso, o que ¢ que vocé tem ai de mais
moderno pra noés brindarmos aos velhos tempos? (EPFE, 192).

[.]
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MENDIGO - [...] E vocés — desculpem, s6 para raciocinar — tém uma oOtica...
vocés sdo um pouco desatualizados, quer dizer, voc€s véem tudo com os olhos
de outra época. Eu ao contrario sou um homem contemporaneo, tenho cultura
contemporanea... Venham ca, venham... (Passam para o aposento do Mendigo.
Os velhos sentam na cama.) Vejam esses livros, esta tudo ai... estd aqui o
segredo do mundo atual. (Vai lendo os titulos e passando para os velhos) A
grande empresa e a sociedade industrial, este livro ¢é incrivel. Este aqui...
Estratégia do desperdicio, muito bom — comeca logo botando pra quebrar: “O
que € que o leitor produz? Nada? Entdo passe imediatamente a produzir.
Qualquer coisa. Seja o que for, sempre se podera dar um jeito de arranjar alguém
que compre...” Olhe aqui. Aprenda com os outros a ser vocé mesmo. Os grandes
estudos de mercado, este ¢ um muito bom... O meio é a mensagem, de McLuhan
— ele prova que televisdo é uma coisa simples: uma sériec de comerciais com
alguns programas nos intervalos... Esta tudo ai (4bre a geladeira) Veja aqui:
algumas coisas essenciais para se viver o século XX como se deve estdo aqui...
Querem uma Coca-Cola? (EPFE, 187).

Por outro lado, o0 mendigo demonstra por suas referéncias bibliograficas que hoje em dia
qualquer um que tenha visdo mercantilista pode lucrar, se tornar um grande empreendedor. A
formula para o sucesso econdmico também esta a venda, disponivel a ‘todos’. A sensagdo
ocasionada com isso ¢ que o fracasso e as dividas sdo opg¢odes. E € isso que a industria cultural
tenta impor: a falsa ilusdo de que qualquer um pode ficar rico, ¢ tudo uma questao de escolha. O
gerenciamento do mendigo inclui as informagdes sobre o marketing. As teorias da comunicacdo
de Marshall McLuhan sao as fundamentacdes propagandistas do empreendedor. Nao adiantaria
ter um grande negdcio, com um grande produto, se ndo houver uma estrutura solida para

divulgar. E como a comunicag@o ¢ uma forma de acdo, Thompson afirma

Sua teoria sobre o “viés” da comunicacdo — colocava de maneira simples como
dos diferentes meios favorecem diferentes maneiras de organizar o poder
politico, centralizada ou descentralizadamente estendido no espago e no tempo,
e assim por diante.

A figura da coca-cola utilizada pelo dramaturgo ¢ certamente o melhor simbolo para
caracterizar os tempos atuais e o retrocesso do casal que rebate, afirmando ser uma bebida com
gosto de remédio. A coca-cola, mais que um refrigerante, ¢ o simbolo da hegemonia norte-
americana sobre a humanidade. Nenhum produto ¢ mais representativo dessa supremacia do
capitalismo. A referéncia ao refrigerante e a sua aceitagdo mundial sdo a representacdo pensada
pelo mendigo a fim de sinalizar aos artistas a necessidade de seguir as preferéncias do mercado,
pois segundo o proprio mendigo e as leis do marketing, “noventa e trés por cento das pessoas
tomam coca cola, em todo mundo”. Sendo assim, eles também dever toméa-la e aprecia-la.
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O negocio do mendigo exige investimentos precisos a fim de que os lucros ndo cessem.

Para tanto, ele se utiliza de uma série de aparatos fundamentais para a execu¢dao de “seus

trabalhos”, como pernas ortopédicas, bengalas, muletas e perucas. Isso tudo garante o sucesso dos

negocios:

MENDIGO - Vejam aqui (mostra suas coisas) Televisor, toca-discos, veja
minha conta bancaria, pernas ortopédicas para o meu negocio, vinte e trés
perucas — em apenas duzentos segundos eu passo de retirante nordestino a
leproso... veja ai.

Dessa forma, o mendigo gaba-se pela sua pequena “industria de bens espirituais”. Investir

nos meios de produgcdo garante a diversidade das mazelas a serem exploradas e

consequentemente, o crescimento do lucro. A cena segue com o casal juntamente com o mendigo

brindando ao resgate dos velhos tempos, todos de porre com o uisque importado oferecido pelo

mendigo, sdo surpreendidos com a chegada de uma espécie de oficial de justica, a fim de reaver

os bens do casal para saldar as dividas:

HOMEM - “... que os credores, senhores Ernesto Bevilacqua — dividas do
armazém insuficientemente pagas com objetos sem valor comercial; Atilia
Perazzo — dividas de aluguel ndo cobertas com o leildo de objetos de pouco
valor comercial; David Goldstein — despesas com o leildo; Julio Cao — dividas
de venda de cordas para violino; Sanatério Amor e Paz — dividas de visitas de
ortopedistas e especialistas em cérebro; Société Annoyme de Gaz — divida do
fornecimento de gas; mais pagamento de advogado, interesses e custos, decreto
0 embargo de todos os bens existentes no domicilio do referido senhor Eugénio
Cavalcanti de Albuquerque ” (EPFE, 196)

Todavia, como habitam a mesma casa em que os objetos serdo todos levados a leildo, isso

inclui os “instrumentos de trabalho” do mendigo uma vez que também fazem parte da casa. Ele

se desespera:

MENDIGO - [...] (Homem bate palmas e os dois carregadores comecam a
levar a cama, o piano e, aproveitando o quarto do mendigo aberto, vdo tirando
todos os seus objetos — televisor, radio, vitrola etc.) Ei, qual é a graga? Isso ai
ndo velhinho, isso é meu, sdo de minha propriedade! Ei, e vocé, que € que esta
fazendo? (os homens ndo prestam ateng¢do no mendigo e vao tirando tudo) deixa
minha televisdo ai, seu merda... (EPFE, 197).

Os apelos do mendigo de nada adiantam ja que, devido a forma que foram adquiridos, ndo

hd como comprovar que sdao de propriedade dele e ndao do casal de artistas. Enfurecido, o
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mendigo agride fisicamente Eugénio e acusa o casal de serem “os fantasmas” que vivem da

sombra do passado. Eugénio, melhorando do pileque, argumenta com o oficial:

EUGENIO — Um momento. Quero fazer uma reclamacgdo. Quero que o senhor
fique sabendo que eu considero essa atitude dos senhores uma arbitrariedade. O
senhor fique sabendo que isto ¢ uma casa de artistas, de gente digna, de gente de
bem, de... (ndo sabe mais o que dizer).

HOMEM — O senhor disse artistas? Foi bom o senhor ter dito isso. De acordo
com a jurisprudéncia firmada ultimamente na Camara de Apelagdes, os
instrumentos de artistas e musicos sdo considerados instrumentos de trabalho e,
por isso, sdo ndo-embargaveis. Portanto, podem ficar com o piano, assim como
as respectivas camas, que também gozam desse beneficio... (para os
carregadores) Senhores, as camas e o piano ficam... Isso... Senhores, boa tarde...
(Para Eugénio) Queira ter a bondade de assinar... (Eugénio assina) Senhora...
Passar bem... (Sai) (EPFE, 199).

Desesperado, o mendigo agarra Eugénio e o faz assinar um suposto contrato delegando o
filho a exploracdo comercial até que os prejuizos com a ‘apreensdao’ dos objetos de trabalho do

mendigo fossem sanados:

MENDIGO - (fica furioso) Ah, ndo, assim ndo!(Agarra Eugénio, que ndo
resiste) Vocé e sua moral, sua dignidade, seu violino, sua sonata ¢ a puta que o
pariu. Vocé me arruinou, seu merda... Artista, artista porra nenhuma! Vocé ¢
mofo, vocé ¢ velho, esgoto, ruina, lixo, vocé ¢ falido! Ah, mas eu ndo vou pagar
por sua faléncia, ndo. Vocé vai me devolver tudo que me levaram, centavo por
centavo... [...] (EPFE, 199).

Acuados, Eugénio e Eugénia ndo tém mais o que fazer a ndo ser ceder as exigéncias do
inquilino revoltado, e redigem um contrato concedendo seu filho a exploracdo, por parte do

mendigo, além da divisdo exata dos lucros obtidos dessa transacao:

MENDIGO — Vocé ndo pode exigir nada! Aqui, agora, s6 quem exige sou eu. E
eu vou comecar a exigir tudo o que eu quiser... Ja... Neste momentinho...
(Procura nos seus bolsos) Eu tenho papel e lapis... Ah, estdo aqui... (Coloca o
papel sobre a cama do velho. A velha agarra a caixa onde estd o filho. O
mendigo agarra o velho pelo colarinho, e o obriga a sentar na cama e apanhar
o lapis para escrever) Agarra o lapis... Escreve... (EPFE, 200).

A Tnica coisa que poderia interessar ao mendigo ¢ o filho, o “objeto” que resgatard seus
instrumentos. A concessdo de exploragdo comercial do filho é dada por um periodo de quatro
anos ¢ meio. Muito bem especificados pelo contrato pensado pelo mendigo, atestando a

capacidade e conhecimento juridico do inquilino capitalista:
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MENDIGO — Vocés nédo estdo em condigdes de discutir... quatro ¢ meio ¢ fim
de papo. (Eugénio recomeca a escrever) Escreveu quatro e meio? “... para cujo
efeito lhe outorgamos a posse do supracitado invalido. Segundo: da referida
exploracdo comercial, nosso inquilino percebera a quantia de quarenta por cento
da renda bruta, n6s os cedentes quarenta por cento, € 0s vinte por cento restantes
serdo gastos em despesas de manutengdo. Terceiro: a atividade que desenvolvera
o explorado objeto do presente contrato serda escolhida pelo concessionario.
Pronto. Agora, vamos tirar outra copia ¢ cada um assina.(Vdo fazendo as copias
e assinando e a luz vai caindo lentamente. Quando escurece, o filho comeca a
gemer) (EPFE, 201)

Os negocios fluindo, o filho sendo explorado, o casal recupera os bens confiscados, o

mendigo ascendendo economicamente. A duivida e a culpa sdo sentimentos que também

r

perseguem o casal. Ter o filho explorado sob o consentimento dos pais ¢ o alimento para a
manifestacdo desses sentimentos. Para o casal ¢ chegada a hora de finalizar o processo de
exploracdo da crianga, declarado no contrato.

Para tal, Eugénio elabora um plano de sequestrar o proprio filho, enquanto o mendigo se

desespera a procura de seu tesouro, que jura que fora sequestrado por algum invejoso:

MENDIGO - Eu queria saber quem foi o filho da puta, oportunista,
aproveitador... Inveja, tudo inveja... Mas o filho da puta é do ramo, ele entende
do negoécio... Viu aquela coisa fantastica, a maior atragcdo que a profissdo ja
teve... ndo deu outra. E mais foi planejado. Parece que eu estou vendo... chegou
uma Kombi... (EPFE, 208).

O ocorrido deixa o mendigo desnorteado a ponto de procurar a crianga em diversas igrejas
e lugares a que poderia ter sido levado por alguém, e nada de encontra-lo. A crianga ja estava sob

a protecdo de Eugénio, que o mantinha escondido em casa:

MENDIGO — Eu estou desesperado. Eu compreendo a sua dor de pai, mas a
minha ¢ maior. Vocé me entenda — eu ja tinha deixado de trabalhar, a tnica
coisa que precisava fazer era ficar supervisionando meus pontos. O pior é que
ele nos acostumou a um padrdo de consumo muito alto. Como é que vou pagar a
prestacdo do carro, dos terrenos que eu comprei na praia, dos dois apartamentos
em construgdo, da moradia eterna no cemitério de luxo, vizinho da familia
imperial, prestacdo, prestacdo, prestacdo? Eles vendem tudo em prestacdo agora,
estdo prosperando a custa do endividamento dos cidaddos honestos... O que ¢
que eu vou fazer sem o invalido? Vou voltar atras? De novo amarrando bife na
perna? De novo fingindo que sou aleijado?... Ndo, nao pode ser, ¢ humilhante...
Um homem de minha posicdo... Nao pode ser, ndo pode ser, nao pode ser...
(EPFE, 215).
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O sumigo da crianca ataca diretamente os sonhos e as proje¢des do capitalista em
ascensdo. A interdependéncia crianga versus mendigo ¢ a certeza de um futuro promissor
materialmente. A deficiéncia do filho do casal ¢ a garantia da tranquilidade de todos: mendigo,
Eugénio e Eugénia.

Observe-se que nesse momento, a “cirurgia” para restabelecer o filho como crianca
normal, que era inicialmente a meta do casal, ja ¢ possivel — uma vez que o casal, ap6s um ano e
trés meses de exploracdo do menor, conseguiu juntar o dinheiro necessario para o procedimento
cirargico que ira solucionar o problema da crianga. Mas como ja ¢ de se esperar, 0 mendigo se
nega e se negara a romper o contrato sempre que os pais artistas tocarem no assunto de “salvar” o
filho do mal que o aflige. Como sobreviver agora sem a mina de dinheiro que a crianga

representa?

EUGENIO — E nosso filho e, o senhor queira ou ndo, nés vamos opera-lo para
que fique bom... (Agarra a lata com o dinheiro) Aqui esta o dinheiro. Juntamos
tostdo por tostdo para pagar o tratamento. NOs vamos operd-lo, senhor
explorador, o senhor goste ou ndo, porque ¢ nosso filho. (EPFE, 218).

O filho ¢ descoberto escondido dentro do piano de Eugénio, ap6s se manifestar com
alguns gemidos. O mendigo sabiamente compreendeu que fora vitima do musico para tirar dele a
posse do filho. O Unico momento de iniciativa, de desafio enfrentado pelo casal de artistas ao
longo do enredo ¢ quando Eugénio e Eugénia, apds a descoberta do esconderijo do filho,
enfrentam o mendigo para levar a crianca ao hospital, j& que o pai havia marcado a cirurgia para

aquele dia.

6.5 Eis que chega 0 homem da lei.

Coincidéncia ou ndo, eis que chega um homem da lei para fazer cumprir a dentncia do
inquilino contra os seus locadores. Era a chance de o mendigo manter todos, inclusive a crianga,
sob julgamento. Naquele instante ¢ instalado uma espécie de juri, que discute o direito da
propriedade privada, alegada pelo mendigo, e o direito de ser livre, alegado por Eugénio e
Eugénia. Ademais, fica a cargo do homem da lei decidir a quem ¢ de direito. Basta definir a

questdo fundamental: trata-se de um ser humano ou ndo. Se positivo, se for, de fato, um ser
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humano, seus pais estdo com a razdo, uma vez que a exploracdo fere a dignidade humana
garantida por lei; por outro lado, se ndo for visto como um ser humano, trata-se de uma
propriedade e por isso pode ser explorada a quem ¢ de direito, nesse caso, o mendigo.

Apos a forte argumentacdo de ambos, ¢ deliberado o parecer da lei diante do fato ou,
como preferem, do objeto em discussdo, o filho. A retdrica da lei fundamenta-se em diversos
registros na historia da humanidade de casos bizarros que foram motivos de perturbagdes na
ordem mundial, mas que tiveram o julgamento e defini¢des da justica acerca de suas existéncias.
Contudo, com o filho de Eugénio e Eugénia ndo ¢ possivel considera-lo um ser humano segundo
a visdo da justica. Uma “crianca” que ndo possui nada que comprove sua existéncia, como
identidade ou certiddo de alguma ordem, ndo ¢ passivel de ser considerado um ser humano. E
sendo assim, ¢ concedido ao mendigo o direito de exploragao do filho.

Aliviado, o mendigo afirma cinicamente ndo haver mais clima de conviver com o casal,
uma vez que se sente traido por eles, e leva o “filho” consigo. Eugénio e Eugénia, por sua vez,
assistem com desanimo e resignagdo a decisdo da justica. Para eles, um retrato absurdo da falta
de sensibilidade dos dias atuais. A objetividade tdo valorizada por aqueles que visam ao lucro ¢
responsavel pelas determinacdes da justica.

Os limites da exposi¢do do intelectual usado por Paulo Pontes ¢ a forma encontrada de
demonstrar a que ponto a industria cultural influencia qualquer ser humano, sendo ele artista,
intelectual ou ndo. Todos sdo vendaveis. Por mais que se negue, a insercdo no sistema de
explora¢do ¢ um caminho sem op¢ao. O mercado determina muito além de nossas preferéncias,
determina, Em nome do pai, do filho e do espirito santo, principalmente nossas concepgoes €

valores.
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Consideracoes finais

“A literatura, impondo-se uma consciéncia dramatica da linguagem,
renova as reagdes habituais, tornando os objetos mais “perceptiveis”.
(EAGLETON, 2003, p. 5).
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Nao foi em vao que a dramaturgia assumiu o papel de decodificador sécio-politico, afinal
trata-se de um dos meios mais eficientes de cooptacdo de intelectuais e de propagagdo de
ideologias. O teatro sempre corroborou com a evolugdo histdrica, basta lembrarmos de periodos
como o da Revolugdo Russa no inicio do século XX quando consolidaram-se os principios do
teatro politico, uma vez que o teatro ja se fazia um meio — instrumento de acdo politica — que
pretendia tornar-se fim — que segundo Garcia (2004, p.77), um produto expressivo
ideologicamente adequado de uma determinada categoria social.

Dessa maneira, a dramaturgia enquanto instrumento de determinada classe social
refor¢ou, por exemplo, principios da burguesia e, em outros momentos, op0Os-se a eles, assumindo
postura anti-burguesa e valorizando, entre outras, a cultura popular. Assim, tematicas abordadas
pelo teatro de cunho politico manifestam o engajamento politico, opdem-se aos ideais burgueses
e constroem representagdes da classe proletaria e de intelectuais na defesa e divulgacdo da cultura
popular.

Como a base do nacional ndo estd, segundo Bornheim (1983, p.15-16), no proprio
nacional, e, sim, na estrutura de classes e na luta dai recorrente, intelectuais mostraram-se
preocupados em delinear uma cultura que extrapolasse as academias e bibliotecas. Nao seria uma
tarefa facil, Roberto Schwarz lembra que era indispensavel que as forgas voltadas para o
progresso social deveriam afirmar o interesse popular nesta matéria espinhosa: o novo processo
cultural (1987, p.83). Dai algumas correntes € pensamentos se sobressairam com a finalidade
maior de alcangar a dimensdo da cultura popular. Algumas instituigdes, como o Partido
Comunista Brasileiro, empenharam-se desde sua fundagdo, em 1922, na tarefa de (re)descobrir a
cultura popular. Mas foi mais exatamente a partir da década de 1940 que o Partidao e os
intelectuais cooptados ja integravam as discussoes a respeito da necessidade de organizar a
cultura brasileira. A inser¢ao da intelectualidade dentro desse projeto e dos homens de teatro foi
de extrema relevancia.

No entanto, a idéia de organizar e de valorizar a cultura brasileira foi assumida por
governos que viam no constante reforco do popular e na afirmacdo do povo brasileiro a
oportunidade de se criar uma nagao focada na falsa unidade e universalidade. Isso demarcou um
sério desajuste na imagem do povo brasileiro. Assim, a (re)inven¢do do povo e da cultura

brasileira se deu por intermédio de Governos que construiram o “mito do verde-amarelismo”. Era
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preciso fazer com que as diferengas regionais existentes em um pais com a dimensdao do nosso
fossem esquecidas para que a falsa id¢ia de unidade fosse reinante.

A importancia primordial dos intelectuais-artistas dentro desse projeto foi questionar os
procedimentos adotados para interferir e redimensionar a cultura popular brasileira. A partir da
iniciativa do Partidao, o processo cultural brasileiro foi reelaborado e repensado a partir de novas
teorias. Entre elas, ganha destaque o projeto nacional-popular, que surgiu na Italia a partir das
reflexdes de Antonio Gramsci a respeito da identifica¢do do popular e do nacional entre os
italianos. Dai a importancia do Partiddo no que concerne a cultura brasileira. A partir da reunido
dos intelectuais brasileiros e a constante influéncia soécio-politica no interior do partido as
posic¢des a respeito da cultura brasileira consolidaram-se.

Os caminhos da pesquisa, no que diz respeito ao intelectual-artista € o nacional-popular e
sua insercdo na cultura brasileira, em especial, na dramaturgia nacional, constituiram os
elementos fundamentais para a analise que apresentamos. O que se buscou, nesta dissertagao, foi
identificar e analisar o papel do intelectual-artista Paulo Pontes e a representacdo de personagens-
intelectuais nas pecas teatrais Check-up e Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo. Essas
pecas foram escolhidas por apresentar questdes relevantes acerca dos intelectuais-artistas como as
relacdes entre intelectuais e a indastria de consumo e/ou cultural. Além das personagens-
intelectuais, destacamos outras que se configuram como representacdes de categorias sociais
vigentes e conflitantes na sociedade capitalista.

Em Check-up, o personagem Zambor incumbiu-se de materializar a lucidez do intelectual-
artista em contrapartida ao silencioso universo do sistema dominante, simbolizado
metaforicamente pelo hospital que nada podia e nada se questionava. Ainda no mesmo texto,
Paulo Pontes apresenta dois personagens conflitantes: Zambor, o artista inquieto e altamente
critico; e Jair, pacifico e ‘socialmente correto’, de que nada discordava e¢ ainda ndo percebia a
razdo do companheiro de quarto, Zambor, se irritar tanto com as ‘justas e benéficas’ normas do
hospital. Através do protagonista de Check-up o nacional-popular ¢ visto a partir da vontade
inquietante de questionamento e desejo de mudanga social e politica. No ambito que se encontra
o artista, enquanto intelectual-revolucionario, ndo acata o sistema com suas incorrecdes e
defeitos. A busca por igualdade de atendimento e discussdes e acertos por um processo de

construcao social baseado no didlogo sdo exigéncias do intelectual Zambor.
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Na peca Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo, os protagonistas Eugénio e
Eugeénia simbolizam o desajuste social do intelectual-artista e as imposi¢des da industria cultural.
A esmagadora imposi¢do do sistema dominante leva o casal de artistas-intelectuais a miséria
social. Constroi-se, através dessas personagens, uma forte critica ao intelectual-ornamental
despreparado e conservador. Os protagonistas que sdo ‘obrigados’ a dividirem a casa com um
mendigo profissional, um tipico empreendedor capitalista, sdo cumplices das falcatruas do
inquilino e reféns das dividas e cobrancas de uma carreira artistica falida. Os protagonistas de Em
nome do Pai s3o representados como uma espécie de intelectuais as avessas. Haja vista que a
figura do intelectual até entdo fora construida sob a égide do homem que pensa a vida do social.
Mas Eugénio e Eugénia ao contrario do que se espera de tipicos intelectuais-artistas sdo alheios
aos problemas politicos sociais, o que eles querem de fato, ¢ resolver seus proprios problemas
pessoais, principalmente, relacionadas ao filho, criatura na qual depositam todos os sonhos e,
para tanto, sdo capazes de aceitar as determinagdes do mendigo.

Neste texto de Paulo Pontes a visdo do nacional-popular e do papel do intelectual e da
cultura ornamental foram rediscutidos através das personagens FEugénio e FEugeénia,

principalmente, se levarmos em consideragdo a afirmacao de Lowy:

O intelectual tende a resistir a esta ameaca que visa constantemente transformar
todo bem material ou cultural todo sentimento, todo principio moral, toda emogéo
estética em uma mercadoria em uma “coisa” trazida ao mercado e vendida por
seu justo preco. (LOWY, 1979, p.7).

Ao contrario do que se espera do intelectual-artista no seguimento da historia, o casal de
artistas corrobora com o comportamento e as idéias de uma ideologia burguesa, que
descaracteriza e/ou redimensionam do ponto de vista mercadologico as fungdes do artista e da
arte.

Eugénio e Eugénia compreendem e aceitam as relacdes mercadologicas do mundo
capitalista, apesar do casal se negar a se adaptar a um repertorio mais vendavel. No entanto, essa
negagdo deve-se muito mais a uma acomodacdo artistica e social do que a resisténcia ideoldgica
que se esperaria de intelectuais.

Através dessa linha desenvolvida por Paulo Pontes, o nacional-popular ¢ apresentado e
rediscutido juntamente com o papel do intelectual-artista, nessas pegas, representados pelos

artistas, Zambor, Eugénio e Eugénia. O processo de organizacdo da cultura ¢ colocado em
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questdo em diversos momentos ao longo da obra do dramaturgo paraibano. A importancia dada
aos segmentos sociais responsabilizando-os pela construcdo desse ideédrio cultural ¢ uma das
reflexdes vistas nos textos de Pontes. O intelectual-artista como tradutor e codificador desse
processo transitoério da cultura popular torna-se extraordindria discussdo nos textos aqui
trabalhados.

Paulo Pontes, como outros dramaturgos de seu tempo, empenhou-se na busca de refazer e
se repensar conceitos. Em suas pecas, o papel da intelectualidade foi rediscutido e levado aos
palcos na sua constante preocupagdo em fazer da dramaturgia contemporanea o terreno propicio
para discussao e reflexdo politica. Por fim, nota-se que a dramaturgia de Paulo Pontes, enquanto
manifestacao literaria, foca as transformagdes sociais de forma critica e se apropria de tematicas
relevantes para repensar a sociedade e faz de seu teatro, a partir de representagdes de categorias

sociais, forma e meio de promover reflexao e, conseqiliente, mudangas politico-sociais.
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