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Quero fazer um teatro que pretende enriquecer o
instrumento do homem, com que ele enfrenta a
realidade, permitindo-lhe uma intervencgao direta no
seio mesmo das proéprias condicdes que originam sua
trdgica existéncia necessariamente tragica pelas
condicBes, ndo porgue suas vontades formam
condicBes, porque as condi¢cbes formam vontades. Um
teatro que distinga a realidade da representacao e dos
valores que o homem dela tira para a modificacédo
destes mesmos valores, mais aptos para enfrentar as
condicBes que a originaram.

Oduvaldo Vianna Filho, 1960.
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RESUMO

CASTRO, lara C. de, M.Sc., Universidade Federal de Vigcosa, abril de Ra%ga
Coracao: Teatro e militancia politica em discussaoOrientadora: Joelma Santana
Siqueira.

O diélogo entre o teatro e a politica se fez presente em diferentes momentos na historia
do Brasil, principalmente nas décadas de 60 e 70. Neste periodo, uma das contribuicées
politicas e artisticas que pode ser ressaltada € a escrita dagsgeaCoracao (1974),

de Oduvaldo Vianna Filho. Essa peca marca diretamente a trajetoria do autor, por ser a
dltima peca escrita antes de vir a falecer e por trazer ao palco reflexdes sobre os
conflitos de geracBes entre pais e filhos, bem como de movimentos e disputas politicas
organizadas, no Brasil, durante diferentes periodos histéricos. A analiRasdga
Coracaorepercutiu quando estreada em 1979, apds cinco anos de censura de seu texto,
e ainda traz, atualmente, contribuicbes importantes para 0s sujeitos e movimentos
sociais que visualizam no teatro um instrumento de enfrentamento das diferentes
situacBes de desigualdade vivenciadas pelo povo brasileiro. Nesse sentido, a presente
pesquisa procura, a partir da andliseR#sga Coracdoamparada no dialogo com a
historia e a politica, colaborar para um melhor entendimento de Vianinha enquanto um
intelectual e artista de seu tempo, assim como discutir em que medida suas reflexdes e
praticas contribuem para a reflexdo sobre a atuacdo politica dos movimentos sociais,

principalmente do Movimento Sem Terra e do Levante Popular da Juventude.
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ABSTRACT

CASTRO, lara C. de, M.Sc., Universidade Federal de Vigcosa, April, 2BRasga
Coracao’. Theater and political militancy under discussion. Advisor: Joelma
Santana Siqueira.

The dialogue between the theater and the politics has been present in different moments
in the history of Brazil, mainly in the decades of 60 and 70. In this period, one of the
political and artistic contributions that could be emphasized is the writing of the play
Rasga Coracdo (1974) b@duvaldo Vianna Filho. This play marks directly the
trajectory of the author, because it is his last written piece before he died and for
bringing reflections on the conflicts of generations between parents and children, as
well as movements and political disputes organized in Brazil during different historical
periods of the country. The analysis of Rasga Corac¢éo had a positive repercussion in the
artistic and political milieu when it was first published in 1979, after five years of
censorship. It currently brings practical and theoretical contributions to for the subjects
and social movements that see the theater as an instrument of coping with the different
situations of inequality experienced by the Brazilian people. Given it, the present
research seeks from the analysis of Tear Heart, supported by the dialogue with history
and politics, to collaborate for a better understanding of Vianinha as an intellectual and
artist of his time, as well as to analyze to what extent his reflections and practices
contribute (and can improve) the political activities of social movements, especially the

Brazil's Landless Worker's Movement and the Popular Youth Movement.



APRESENTACAO

Nenhuma forma de saber € neutra, mesmo a arte, pois envolve historicamente
diferentes discursos e praticas, que sdo, por sua vez, apropriados e ressignificados por
diferentes sujeitos e grupos sociais, usados com objetivos estéticos, mas, também,
politicos e sociais.

Em Teatro do Oprimido e outras poéticas politicAsigusto Boal (1991) afirma
gue a politica é uma arte maior, nada escapa a politica porque nada ¢ efisai@de
gue rege as relacdes de todos os homens. O teatro, assim como outros campos do saber
é permeado pela politica e através de acdes humanas pode contribuir para a reflexdo
sobre as relacdes de poder, seja para a manutencdo destas ou o0 rompimento das
desigualdades.

No livro Estética do OprimidoBoal (2009) reflete sobre o teatro enquanto um
instrumento politico que esteve historicamente nas méaos da elite econébmica, sendo
usado como ferramenta para a manutencdo das relacdes de poder. Ele atualiza essa
discussdo ao exemplificar que, nos dias atuais, o uso do som, da imagem e da palavra
sdo controlados por quem tem poder aquisitivo e politico no mundo. Isso pode ser
evidenciado pelo controle e monopélio dos veiculos de comunicacdo dé, rmassaa
televiséo e a radio.

Para a manutencdo do monopdlio do som, da imagem e da palavra foi necessario
criar e manter relacbes de dominacao e opressao. Associada a concentracao de riquezas
nas maos de poucos, em que a comunicacdo € essencialmente mercadoria. Além disso,
foi necesséaria a construcdo de espacos de manutencdo do poder, do que Anténio
Gramsci (1982) chamou de hegemonia, onde o controle ndo acontece apenas pela forca
fisica, mas pela construcao do consenso. Essa producao do consenso pode ser entendide
pela l6gica do conceito de Educacédo Bancaria proposta por Paulo Freire (1980). O autor
explica que o depdsito de conteltdos nos sujeitos, sem dialogo, € um ato opressor,
tratando-se de uma educacao bancaria, em que sdo impostos comportamentos, valores e

ideias sem que 0s sujeitos possam refletir e se contrapor aos mesmos.

1Essa realidade do monopdélio dos veiculos de comunicacdo pode seidpepega fala da cientista
social e integrante do Férum Nacional pela Democratizagdo da Comunicacdo (FRNBEjce
Poznanski, que afirmou, em audiéncia publica em Uberlandia, que apenas 11s feomitralam os
principais meios de comunicagéo brasileiros. Além disso, 25% dos senad@®¥sdos deputados sdo
donos de concessbes de radio e televisdo. Com base nessa realidade, difgy@miz;des sociais
compde o FNDC, exigem que sejam feitas leis e outras medidas que anomhevato a democratizacéo
dos meios de comunicacao.



A construcdo da manutencdo do poder através dos veiculos de comunicacao é
apenas uma das dimensdes da construcdo da hegemonia. No teatro essas relacdes de
poder também se reproduzem. Boal (2009) propde como a acdo para o enfrentamento a
essa realidade que os/as oprimidos/as se organizem e retomem seus direitos negados.
Osl/as oprimidos devem lutar pelo direito a imagem, ao som e a palavra. Para isso, ele
cria 0 conceito da Estética do Oprimido (Qque comp8e o uso desses direitos e sua
ressignificagdo em producdes artisticas), em que a arte, principalmente o teatro, sao
usados para dar visibilidade as relacdes de desigualdade e contribuir para a construcéo
de alternativas de enfrentamento a estas.

E importante ressaltar que evidenciar e problematizar relagdes sociais,
econdmicas e politicas que possuem interferéncia na realidade brasileira se faz
necessario para o entendimento do dialogo entre teatro e politica. Isso porque entender o
contexto em que obras foram escritas é tdo importante quanto compreender o0s objetivos
e vivéncias politicas de autores e as recepcdes de seus trabalhos. Quando o/a
pesquisador/a em analise de uma obra teatral leva em consideracdo o processo e o
contexto de construcdo da mesma, a vivéncia do escritor, o publico a que se dirige e 0
efeito que produz, ele/a conseguira levantar diferentes elementos (formais, estéticos,
culturais, sociais e politicos) que a constituem enquanto obra e, assin& poder
compreender ou discutir a importancia da mesma para a historia da cultura brasileira.

Na teoria da literatura, o teatro insere-se nos estudos do género dramatico,
definido por Hénio Tavares (1981, p.127) como “o gé€nero representativo ou figurativo
por exeléncia”. E inegavel portanto o que escreveu Stéphane Santerres-Sarkany
(1990): o “Teatro € espetaculo”. Dessa forma, inserida nos estudos da teoria da
literatura a peca teatral € um dos elementos mais importantes do teatro, no entanto,
como destacou Anatol Rosenfel (1993), ela ndo é condicdo indispensavel para que este
aconteca. Isso porque o teatro possui outras dimensdes que independem do texto. O
autor exemplifica sua afirmacdo ao relatar que alguns espetaculos ndo se apoiam em

textos fixos e ha também outros que sequer recorrem a palavra. Rosenfeld observa que

a base do teatro € a fuséo do ator com a personagem, a identificagdoude um e
com outro eu- fato que marca a passagem de uma arte puramente temporal e
auditiva (literatura) ao dominio de uma arte espago-temporal ou audio-visual.
O statusda palavra modifica-se radicalmente. Na literatura sdo as palavras
gue medeiam o mundo imaginario. No teatro sdo os atores/personagess (s
imaginarios) que medeiam a palavra. Na literatura a palavra é adonte
homem (das personagens). No teatro o homem é a fonte da palavra
(ROSENFELD, 1993, p.22).



A Literatura e o Teatro constituem campos distintos de producdo de
conhecimento (pratico e teorico), no entanto, complementares e dialégicos. Ambos
podem ser instrumentos pedagoégicos de (re)humanizacdo dos sujeitos. A leitura e
analise de textos teatrais (considerados como obras literarias) podem trazer
contribuicdes importantes para o entendimento da realidade social, cultural e politica,
assim como a montagem e apresentacdo de pecas teatrais através da retektoa de
literérios. Nesta perspectiva, a Literatura e o Teatro possuem suas especificidades
enquanto campos epistemoldgicos e artisticos, mas que em dialogo, podem ajudar os
sujeitos a fazerem melhores analises sobre determinadas questdes presentes no meio
social.

Ao entender que existem especificidades entre as areas do teatro e da literatura,
em que ambas possuem diferentes possibilidades de entendimentos e de recortes de
estudos, foi realizada a op¢édo nesse estudo de fazer um recorte de analise optando pelo
enfoque no dialogo entre o teatro e a politica a partir da analise degsaEa Coracao,
de Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha).

Essa obra foi escolhida por ter marcado diretamente a trajetoria de Vianinha,
sendo sua ultima peca, escrita antes de vir a falecer. Entende-se que o foco na analise
desta obra, amparada pelo didlogo com a histéria e a politica, pode colaborar para um
melhor entendimento de Vianinha enquanto um intelectual e artista de seu tempo, assim
como para analisar em que medida suas reflexdes e praticas podem contribuir para a
atuacao politica dos movimentos sociais, principalmente do movimento social Levante
Popular da Juventude. Esse movimento foi escolhido por ser uma organizacao politica
que usa a arte enquanto instrumento politico e pedagdgico em seus trabalhos, sendo que
o teatro é um desses instrumentos. Além disso, o interesse em conseguir analisar as
contribuicBes praticas de Vianinha para esse movimento advém também da autora dessa
pesquisa ser uma militante dessa organizacdo. Ela buscara usar de sua experiéncia no
movimento como mais uma contribuicdo para as analises a serem feitas no decorrer do
trabalho.

Desde a sua fundacao, o Levante Popular da Juventude tem trabalhado com a
utilizagédo do teatro enquanto um instrumento politico. No entanto, tem realizado isso a
partir das demandas que identifica como necessarias para as intervengcdes a serem
realizadas de acordo com a conjuntura que vivencia. O processo artistico, apesar de
qualificado politicamente, tem se mostrado fragil, visto que, se faz necessério o avanco

no trabalho dramaturgico e estético de suas produgdes teatrais. Isso tem sido avaliado
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pela organizacdo e, para mudar esse quadro, o Levante tem participado de espacos de
formacao e discussao, dentre eles com o Movimento Sem Terra sobre o Teatro Politico.
Esses espagos tem favorecido a formagdo de militantes multiplicadores do Teatro
Politico dentro do Levante. E diante desse quadro que se faz necessario,
constantemente, revisitar a pratica realizada, refletindo e propondo novas acdes a partir
dela. Com isso, a producao e leituras de textos (tedricos e de relatos de experiéncias)
sdo importantes estratégias, tanto nas organiza¢cdes e movimentos sociais quanto nas
universidades.

Nesse sentido, pretende-se realizar esse trabalho de dissertacdo a partir da
organizagdo de quatro capitulos, sendo o primeiro capitulo sobre os movimentos sociais
e o trabalho com o teatro politico, em que sera procurado resgatar e analisar as
experiéncias vivenciadas e refletidas pelos mesmos no Brasil. Para isso, sera
apresentada a histéria de trabalho com o teatro politico de dois movimentos sociais, 0
Movimento Sem Terra e o Levante Popular da Juventude. Foram consultados
documentos internos desses movimentos bem como as publica¢cées sobre o trabalho
com o teatro e a cultura politica, feitos por estudiosos/as como Ina Camargo Costa,
Douglas Estevam, Rafael Villas Boas, e Rayssa Aguiar Borges.

Além disso, a abordagem critica desta pesquisa parte do lugar da experiéncia da
autora que é militante, mas também Pedagoga. Enquanto educadora, ha a procura em
entender como 0s processos pedagogicos com o teatro politico, realizado por diferentes
geracdes e sujeitos, podem ser retomados enquanto experiéncias importantes para o
trabalho de enfrentamento das desigualdades sociais junto a atuacdo dos movimentos
sociais.

Com esta reflexdo entende-se nesta pesquisa a importancia de resgate da
memoria coletiva, visualizada na experiéncia dos movimentos sociais citados, ao
mesmo tempo que de igual importancia € o resgate da propria trajetoria, que pode
possibilitar a realizacdo de avaliagbes e proposi¢coes de intervencdes na raglidade,
por sua vez podem ser realizadas concretamente (se pensadas a partir do “chdo em que
se pisa” e, assim, do local em que se atua). Neste sentido, avaliou-se a necessidade de
trazer para o texto dessa pesquisa também, no primeiro capitulo, o relato e a analise da
experiéncia da autora enquanto educadora/artista e militante.

O segundo capitulo aborda as relagdes entre cultura, teatro e politica, procurando
evidenciar como estes espagos sdo marcados por relacdes de poder e resisténcias. Par:

isso, sera feito o debate sobre o teatro enquanto um direito de expressao, critica e
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organizacdo humana. Sera recordada como a cultura foi (e €) produzida no Brasil e
como o teatro se insere enquanto produc¢do da cultura popular e politica dos/as artistas e
intelectuais brasileiros. Ser&o utilizados trabalhos dos estudiosos como Carlos Nelson
Coutinho, Alfredo Bosi, Roque de Barros Larraia, Paulo Freire e Roberto Schwarz.

O terceiro capitulo sera sobre a trajetéria de Oduvaldo Vianna Filho em didlogo
com a histéria politica, econdmica e social do Brasil. Nesse capitulo sera buscado
relatar e analisar como aconteceu a participacdo e reflexdo politica de Vianinha em
diferentes espacos politicos como o Teatro Paulista do Estudante (TPE), o Teatro Arena,
os Centros Populares de Cultura (CPCs) e o Show Opinido. Para isso, serdo relatadas
situagcOes que o autor vivenciou e refletiu junto aos grupos que participou e a partir dos
textos que escreveu. Serdo utilizados como apoio os textos de autores que conviveram
com Vianinha, que o entrevistaram e textos de analise do préprio dramaturgo. Entre os
autores estudados, destacamos: Maria Silvia Betti, Fernando Peixoto, Augusto Boal,
Sabato Magaldi, Zuenir Ventura, Dénis Moraes e Leandro Konder.

J& o quarto capitulo serd sobre a pfRgaga CoracadoNesse capitulo pretende-
se historicizar o periodo e o contexto politico e cultural em que a peca foi escrita bem
como os fatores que podem ter motivado o autor na escrita dessa peca. Mais do que isso,
pretende-se discutir o enredoRlasga Coracae analisa-lo, procurando perceber quais
elementos e discussfes estéticas e politicas o autor provoca com a leitura dessa peca €
gue podem ser refletidas para problematizar a realidade politica do Brasil atualmente.
Para isso, sera necessario o conhecimento da recepcao critica da peca a panta da le
dos trabalhos, entrevistas e prefacios de autores/as como Maria Silvia Betti, Ina
Camargo Costa, Sabato Magaldi e Yan Michalsky.



MOVIMENTOS SOCIAIS NO BRASIL E O TEATRO POLITICO: O
MOVIMENTO SEM TERRA E O LEVANTE POPULAR DA JUVENTUDE

O Movimento Sem Terra (MST), segundo a cartittiatéria do MST A gente
cultiva a terra e ela cultiva a genteomeca a ser gestado na década de 70, em um
contexto politico de movimentos de ocupacfes de terras, de greves operarias, da
campanha pela Anistia geral e irrestrita, do aparecimento de novos movimentos sociais
urbanos, das Diretds; ¢ da organizagdo das Comunidades Eclesiais de Base (CEB’s) e
da Comissdo da Pastoral da Terra (CPT). Na sua criacdo estiveram envolvidos
diferentes sujeitos do campo (posseiros, trabalhadores atingidos por barragens,
migrantes, meeiros, parceiros, camponeses) que tinham em comum a identidade de
serem sem terra e assim a auséncia do direito de produzirem alimentos. Nesse periodo, 0
discurso de modernizacdo junto a constituicdo histérica dos grandes latifindios
estimulava o uso massivo de agrotoxicos e da mecanizacdo da producao, que ampliava o
controle da agricultura para as maos dos grandes conglomerados industriais. Além
disso, o processo da Revolugdo Verde fez com que acontecesse um grande
deslocamento das populagbes do campo para a cidade, o que contribuiu para o processo
do éxodo rural no Brasil.

Esse contexto de luta politica e social junto a demanda da luta pela terra fez com
que em 1984 fosse fundado o Movimento Sem Terra (MST), cuja bandeira central € a
Reforma Agraria. Apesar dessa pauta ser central para o movimento ele reflete o didlogo
e a insercdo da mesma nas diferentes dimensdes de organizagdo da sociedade, como &
educacao e a cultura. O MST pauta a Reforma Agréria inserida na construcdo de um
projeto de sociedade para o Brasil, em que as diferentes desigualdades (sociais,
econdmicas e culturais) vivenciadas pelo povo brasileiro necessitam ser enfrentadas e

superadas. Em 2016, o MST completou 30 anos. Para seus/suas militantes:

resistir a trés décadas do poder econdmico e politico do latifindio, isto po

s6 ja seria um feito. Mas ha outros méritos que enaltecem nossanoisisté

em 30 anos, conquistamos a terra para mais de 350 mil familias aasentad
em todo o pais. Terra liberta do latifindio e que estimulou o desenvolvimento
local. Em cada latifindio, onde viviam poucas pessoas, agora vivem 100
200, 300... que exigem a construcao de centenas de casas, da compra da
mesma centena de ferramentas, eletrodomésticos, insumos, etc. Areas que
foram tomadas das méaos do latifandio pelos trabalhadores e trabalhadoras
Sem Terra [...] E demandam novas lutas e formas de organizagdo,nas

mais de 400 associacdes e cooperativas que trabalham de forma coletiva para
produzir alimentos sem transgénicos e sem agrotdxicos. S&o 96
agroindustrias que melhoram a renda e as condi¢des do trabalho nQ campo
mas também oferecem alimentos de qualidade e baixo pre¢o na cidade.
Entretanto, ha outras conquistas que ndo podem ser medidas em nirheros |
nos orgulhamos de termos foréoa mais do que ‘pequenos proprietarios de
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terras’: nossa luta formou homens e mulheres, que reconquistaram s propria
cidadania como sujeitos de sua histéria [...] nosso compromissoacom
formacdo humana expressa nas mais de 2 mil escolas publicas em
acampamentos e assentamentos [...] € nos mais de 100 eug@sidacao

em parceria com as universidades em todo o Brasil (20162 p.6).

O MST construiu em sua luta politica um Programa Agrario, que consiste na
sistematizacdo da analise do movimento sobre a realidade do campo e da sociedade
brasileira. Nesse documento é desenvolvida uma proposta de um Programa da Reforma
Agréaria Popular, em que sédo citadas e refletidas pautas e acbes a serem realizadas pelo
movimento na luta pela terra. Esse material € constantemente refletido e avaliado,
coletivamente, de forma tedrica e pratica em encontros do MST e em suas acdes
cotidianas. Na busca pela efetivacdo de seu programa, 0 movimento também atua e
formula, desde a sua criacdo, na disputa politica nas dimensdes da educacao, da cultura

e da arte. Nessa perspectiva, o MST entende que,

contra o monopdlio dos meios de representacdo da ‘realidade’, um projeto de
transformacdo precisa se contrapor com técnicas e linguagens capazes de
colocar em xeque as formas de dominacéo, gerar alternativas coletivas,
apontar caminhos para outras formas de organizacéo social. Para a efetivagéo
de um projeto de Reforma Agraria de cunho socialista seria preciso assumir a
batalha também no front da cultura, qualificando militantes técnica e
politicamente para iniciar um processo de construcdo coletiva de um
imaginario descolonizado e livre dos valores mercantis [...] a efetivacdo de
um projeto de Reforma Agréaria radical implica a socializacdo da terra e a
construcdo de uma nova forma de sociedade, e que iSso ndo se reatizara se
eliminac&o dos latifindios de comunicacao, da educacéo e da Cultura.

Ao travar a batalha também no “front da cultura”, segundo o cadern®eatro e
Transformacdo Social (2007)p Movimento Sem Terra (MST) tem reunido
experiéncias com o Teatro Politico desde o ano de 2001, em que foi constituida a
Brigada Nacional de Teatro Patativa do Assaré. Ela foi organizada no Rio de Janeiro a
partir da formacéo de militantes do MST enquanto curingas do Teatro do Oprimido. O
principal método trabalhado foi o Teatro-forum. A formacédo foi coordenada por
Augusto Boal e o Centro de Teatro do Oprimido (CTO), ela aconteceu de forma
regional e estadual com a realizacdo de oficinas, cursos e seminarios. A capacitacao
durou até o ano de 2005.

Ja em 2004, o MST iniciou seus estudos e aprofundamentos sobre o Teatro-
épico com o apoio de Ina Camargo Costa. Em 2005, com a continuidade da formacao

2 Essa citacdo foi retirada da cartilha Historia do MST A gente cultiva a teterra @ultiva a
gente (2016) escrita e organizada de forma coletiva pelo Curso de Historia ATUBRFS Turma
Eduardo Galeane Veranopdlis (RS).

3 Essa citacao foi retirada do texto de apresentacdo do Caderno das Artes da Rede&ult
Terra, feito coletivamente pela Brigada Nacional de Teatro do MST Patativa do As§arZ)06.



em Teatro do Oprimido (TO) os/as militantes do MST puderam realizar o
aprofundamento de suas formacdes nos outros métodos do TO como o Teatro-invisivel
e 0 Teatro-jornal. Além disso, tiveram experiéncias préaticas na construcao e elaboracéo
de pecas no formato do Teatro Procissdo. Formaram coletivos e multiplicaram a
quantidade de brigadas teatrais e culturais. No decorrer de suas a¢des contasam com
apoio e assessoria de grupos teatrais, dentre eles: o Oi Noiz Aqui Traveiz (RS), da
Companhia do Latédo, do Teatro de Narradores (SP), do Tamara da regidao do Centro-
oeste e do grupo estadunidense Art and Revolucion.

Segundo Ina Camargo, a atuacdo do MST é desenvolvida no enfrentamento
direto e permanente ao latifindio e ao agronegdcio no Brasil, mas também é

desenvolvida e sistematizada na luta a partir de uma frente cultural. Isso porque,

compreendendo o papel devastador da cultura hegemonica, os militantes d
MST entenderam que o seu embate exigia a construcdo de suas proprias
formas de representacgéo estético-politica da experiéncia social e a invengédo de
suas proprias formas de acado cultural contra-hegeménica. Mas ja gabia q
ndo era necessario inventar a roda: para a sua acéo, levou a efeito uma bela
colheita de exemplos na histéria das lutas sociais locais e mundiais (COSTA,
2007, p.6).

Ao afirmar que o MST retoma as experiéncias historicas do trabalho com o
teatro politico a autora cita o didlogo do movimento com as contribuicbes de grupos
brasileiros como o Teatro de Arena, os Centros Populares de Cultura (CPCs), e o
Movimento de Cultura Popular (MCP) e das experiéncias de grupos e autores de outros
paises como de Bertolt Brecht.

Apesar de o MST fazer o exercicio permanente de recordacéo e (re)apropriacdo
de métodos e experiéncias ja realizadas com o teatro politico por grupos no Brasil, In&
Camargo Costa, Douglas Estevam e Rafael Villas Bbas (2015) refletem no livro
Agitprop: cultura politica que grande parte das contribuicdes destes grupos de cultura,
como os CPCs e o MCP, foi apagada da memodria e da historia do povo brasileiro pela
dominacdo econdmica e politica da burguesia que com a construcao de sua hegemonia

invisibilizou a experiéncia desses dois movimentos, em que

operaram mudancgas radicais na organizacdo da producéo cultural brasileira
no que toca aos temas, a pesquisa de formas, a incorporacdo doopdecess
construcdo coletiva de obras, a apresentacdo gratuita em comunidades rurais e
bairros de periferia urbana, a realizacdo de oficinas de formacgéao cultural em

4 Essa citacdo de Ina Camargo Costa foi retirada do Caderno das AretedauRural da Terra
Teatro e Transformacgdo Social- Vol1Teatro-forum e AgitpropA sua publicagdo foi realizada pelo
Centro de Formagédo e Pesquisa do Contestado.



consonancia com a formacao politica, que naquela conjuntura ndo andavam
dissociadas (COSTA, ESTEVAM, BOAS, 2015, p.38).

Paa Costa, Estevam e Boas, a invisibilizagdo dessas experiéncias também foi
realizada junto a um movimento de desqualificacdo das mesmas, em que o periodo
historico vivido apds a ditadura criou relacdes de distor¢cdo de conceitos e praticas

progressistas que até entdo eram valorizados. Isso porque:

A reorganizacao politica do final dos anos 1970 e inicio dos anos8fe 19
passa pela critica e autocritica da geracao anterior da esquerda. Porém, pouco
tempo apds o fim da ditadura, a militAncia que emerge é obrigada a se
deparar com o neoliberalismo e o fim do mundo soviético e do leste europeu,
somado ao impasse das lutas revolucionarias em El Salvador e a derrota,
apos seu triunfo em 1979, da revolucdo sandinista na NicaraguagemAl
autocritica necessaria, muitas vezes, converteu-se em cooptacédo e abandono
das armas da critica tedrica e organica. Conceitos como “hegemonia” eram
profanados ou distorcidos para justificar aliancas com setores né&o
progressistas, e a ldgica do mercado substituiu os prograntidisopo
partidarios (COSTA, ESTEVAM, BOAS, 2015, p. 38).

Os autores ainda refletem que foi devido a esses fatores que se difundiu a
imagem do trabalho com a agitacdo e propaganda como simples tarefa de panfletagem,
de divulgacao de informacdes e pautas das organizacdes politicas através da distribuicéo
de jornais e panfletos, e, logo, uma tarefa pratica de cunho menor. Além disso, com o
golpe de 64 ocorre uma regressdo da cultura politica e da ayitempque a
dominacdo dos meios de producdo da cultura permanece monopolizado nas maos da
elite. Isso porque a intervencao politica e militar desse sistema destréi os espacos e
ferramentas de producdo das linguagens artisticas dos camponeses, operarios e
estudantes ao mesmo tempo em que incentiva a criagdo de um sistema nacional de

televiséo (representado principalmente pela Rede Globo).

A ideia de cultura e arte como mercadoria, como espetaculo para diversao, € a
fatura que herdamos do golpe militar. Desde entdo, cultura e politiessativ

e formagdo, entretenimento e critica s@o vistos como coisas opostas.
Naturaliza-se a ideia de que o campo da estética deve ser desvinculado da
vida politica efetiva, pois disso depende sua qualidade. E toda tentativa de
direcionar a producgdo artistica e cultural para o rumo do engajamento, da
intervencdo na realidade, é interpretada como manobra autoritaria,
maniqueista, que atropela a dimensdo subjetiva da criacdo artistica ao
submeté-la a demandas de ordem politica (COSTA, ESTEVAM, BOAS,
2015, p. 40).

5 A Agitacdo e Propaganda (Agitprop) € um conjunto de métodos e fourmgsogem ser utilizados
como tética de agitagdo, de denuncia e fomento a indignagdo das classes pomdétesgéio de
massas em processos sociais. A expressdo foi criada pelos revolucionssos para designar as
diversas formas de fazer agitacdo de massas e ao mesmo tempo disulgajetos politicos de
revolucdo. Essa definicdo foi retirada do Caderno das Artes da RedealCdHuiTerraTeatro e
Transformacéo Socidfol. 1 Teatro Frum e Agitprop.



No tempo atual, marcado ainda por essa légica de mercantilizacdo da arte, em
que esta é transformada em espetaculo para a diverséo e a arte politica é desqualificada
(o que pode ser visualizado na efervescéncia e fortalecimento da Industria cultural),
permanece a necessidade, para 0s grupos e sujeitos que desejam transformar as relacde:
de desigualdade em nossa sociedade, de recordar a histéria de acimulo de sujeitos que
desenvolveram trabalhos com a arte politica no Brasil, principalmente no que se refere
aos acumulos (tedricos e praticos) na atuacdo com o teatro politico.

Nessa perspectiva, outro movimento social, visualizado nessa pesquisa, além do
MST, que aparece no contexto social e politico do Brasil com o entendimento da
importdncia do uso da arte enquanto um instrumento politico e pedago6gico no
enfrentamento das desigualdades sociais e culturais no pais é o Levante Popular da
Juventude.

O Levante Popular da JuventG@eum movimento social brasileiro formado por
jovens de diferentes idades, etnias, religides e classes sociais. Esses/as jovens buscam &
partir da sua organizacdo a transformacdo das desigualdades sociais. O Levante teve
inicio em 2006 no Rio Grande do Sul, onde surgiu de um nucleo de jovens advindos da
Pastoral da Juventude Rural, do Movimento Sem Terra, do Movimento dos
Trabalhadores Desempregados e de universidades. Esse nucleo de jovens realizou
diferentes atividades em bairros de periferia, universidades e demais comunidades.
Nesses espacos, comecaram a experimentar formas de trabalharem com a juventude,
realizando debates, intervencdes artisticas e culturais.

E importante ressaltar que movimentos sociais e militantes da Via Campesina e
da Consulta Popular ja vinham discutindo desde os anos 1990 sobre a necessidade da
construcdo de uma ferramenta politica que organizasse a juventude brasileira em torno
de um projeto popular para o Brasil. Essas discussoes tiveram influéncia no debate e na
necessidade da construgdo do Levante enquanto um movimento social cujo objetivo,
mais do criar uma nova organizacao, foi procurar e pensar novas formas de didlogo com
a juventude, que levasse em conta a conjuntura da esquerda que, por sua vez,
necessitava se renovar para incorporar 0S novos sujeitos sociais.

A esquerda passou por transformacgdes, foram construidas novas formas de ser

jovem, de enxergar a realidade e de atuar diante dela. Além das questbes de classe,

6 As informagdes desse texto foram encontradas na Cartilha da I Escola de Formacéao Politica “Emerson
Pacheco” do Levante Popular da Juventude (2016).
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incorporou-se a necessidade de tratar de discussdes e préticas referentes as questdes d
género, raca e etnia. Além disso, outras transformacgdes sociais tiveram influéncia sobre
as formas de convivéncia e identidade da juventude como a inser¢cao de novas
tecnologias da informacé&o no cotidiano dos sujeitos.

Dessa forma, o Levante Popular da Juventude nasce enquanto uma demanda de
renovacdo do trabalho com a juventude. No entanto, esse movimento advém de um
consideravel historico de lutas e organiza¢do do povo brasileiro. O Levante incorpora
experiéncias de cada um dos movimentos vividos pelos/as militantes que o construiram
no inicio de sua fundacdo. Dessa forma, podemos exemplificar trés fontes que
influenciaram no seu carater organizativo, de um movimento de massas que acredita na
centralidade da luta de classes, devido a herangca e o modelo de organizagdo de
movimentos sociais da Via Campesina e da Consulta Popular, herdando dessas
organizacdes o Projeto Democratico e Popular como estratégia para a constru¢do da
transformacao das desigualdades no Brasil. O Levante se organiza em grupos de base
que se chamam células (que possuem identidades territoriais e com direcionamento de
todos/as se conhecerem e se acompanharem) por ter se inspirado em formas de
organizacao das pastorais sociais, principalmente da Pastoral da Juventude Rural, que é
a segunda fonte de inspiracdo para esse movimento. J4 a terceira fonte advém do resgate
e inspiracdo das formas de luta e resisténcia da Ameérica Latina. A esse respeito a
cartilha da I Escola de Formagao “Emerson Pacheco” do Levante Popular da Juventude,

referida acima, traz que

Tanto o Coletivo de Juventude da Via, quanto do Levante do Rio Grande do
Sul estiveram presentes em varias edi¢cdes dos Acampamentos Latinos. Essa
participagdo nos possibilitou incorporar varios elementos identitarios dessa
cultura politica, como as batucadas, as musicas, as performances nos atos, o
gue levou as demais organizac¢fes a classificarem o Levante como a esquerda
festiva (LEVANTE, 2016, p.7).

O Levante também resgata formas de se trabalhar a politica que foram, muitas
vezes marginalizadas, como as utilizadas na Agitacdo e Propaganda (Agitprop) como
método de trabalho. A Agitprop no Brasil é pouco colocada como centralidade nos
movimentos sociais. O Movimento dos Trabalhadores Sem Terra (MST), € visualizado
atualmente como o movimento brasileiro que mais tem atuacdo e formulacdo tedrica
sobre esse tema no Brasil. A Agitprop, no que se tem registro, foi primeiramente
pensada em paises como a Russia e a Alemanha. A ideia da Agitprop, para Lenin, é que
a propaganda significa o dialogo de muitas ideias para poucas pessoas e a agitacado seria

poucas ideias dialogadas com muitas pessoas.
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O Levante se inspira, dessa forma, no MST e nos movimentos que trouxeram a
Agitprop como ferramenta para a formagé&o e o fortalecimento da organizagcdo do povo,
bem como para dar visibilidade as diferentes pautas do movimento. No entanto, o
Levante tem procurado desde a sua fundacédo colocar a Agitprop como centralidade em
seu trabalho, buscando que todos/as os/as seus/suas militantes sejam agitadores/as
propagandistas.

Assim, o Levante dialoga com a juventude, principalmente a partir do trabalho
com a arte e a cultura, ressignificando, por exemplo, o uso do teatro, da danca e da
musica enquanto instrumentos para o trabalho politico de visibilidade e enfrentamento
das diferentes desigualdades sociais.

Ainda no ano de 2005, os/as jovens que construiam o Levante tiraram como
sintese organizativa construirem um acampamento da juventude para afinarem o método
de organizacao e suas acdes. Esse desejo conciliou-se em 2006 com a organizacao pela
Via Campesina de um Encontro em memoéria aos 250 anos da morte do lider Guarani
Sepé Tiaraju, que representa um simbolo da resisténcia indigena no processo de
colonizacéo europeia no Rio Grande do Sul. Esse encontro ocorreu na cidade de Sao
Gabriel, onde esse lider indigena havia morrido em combate. O Levante, entdo, puxou
em paralelo a esse encontro um Acampamento de Jovens em que contou com a
participagdo de cerca de 700 jovens do estado do Rio Grande do Sul. Esses/as jovens
eram advindos da Via Campesina, do Movimento dos Trabalhadores Desempregados,
do processo de mobilizacdo nas periferias e das universidades. Nesse Acampamento
definiu-se as bandeiras da Educacdo, Trabalho, Cultura e Lazer como as lutas
prioritarias para o movimento. A segunda meta-sintese foi a luta pela democratizacao do
aceso a universidade, que desemboca em uma ocupacdo de um dia da reitoria da
UFRGS.

Os trabalhos com as Executivas de curso e com os Estagios Interdisciplinares
de Vivéncia (EIVs) forjaram uma militancia referenciada nos movimentos
camponeses e no Projeto Popular. Estes jovens embora se somasse
iniciativas amplas propulsionadas pela Via, acabavam nao consolidando um
processo organizativo, mas chegou muito perto disso com a realizacdo do
Programa de Formacéo Politica da Juventude do Campo e da Cidadgsem m
de 15 capitais do Brasil entre os anos de 2006 e 2008, realizado em etapas
numa parceria entre a juventude da Via Campesina e 0s coletivos urbanos
locais que atuavam a partir do teatro, da danca, do hip hop, dodank,
literatura, do maracatu, da cultura e dos mais diversos temas quesemzolv
juventude. Foi esse rico processo que consagrou um importantenioogue

foi o Acampamento Nacional de 2008, envolvendo mais de mil jovens
animados ao som de uma embrionaria. Foi nesse momento que t@emos
cetteza de que seria necessario uma ferramenta pra dar unidade e coeséo pra
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aquela juventude tao disposta a luta que se encontravam os grandes centros
urbanos (LEVANTE, 2016, p. 6).

Esse processo forjado no Rio Grande do Sul comeca a inspirar militantes e
syeitos que desejavam construir uma nova ferramenta para o trabalho organizativo com
a juventude. Assim, inicia-se um processo de socializa¢do da experiéncia vivenciada no
Rio Grande do Sul em outros estados do Brasil e de avaliagcdo da potencialidade que o
Levante Popular da Juventude poderia ter se fosse uma organizacdo de identidade
nacional. Neste sentido, grupos e sujeitos em diferentes estados comegcam a se interessar
pela construcdo do Levante e é planejado um Acampamento Nacional do Levante com a
participacéo de diferentes sujeitos que tinham o desejo comum de construir e entender
melhor essa ferramenta politica. Esse acampamento acontece em fevereiro do ano de
2012 na cidade de Santa Cruz do Sul no Rio Grande do Sul com cerca de 1300 jovens
brasileiros/as de 15 estados diferentes (LEVANTE, 2016).

Neste acampamento é afirmada a necessidade de organizacdo nacional do
movimento. Além disso, € firmada a primeira carta de compromisso da organizacao
com seus principios e pautas a serem trabalhadas e foi escolhida a primeira
Coordenac&o Nacional do movimento. E também o momento em que o trabalho com os
instrumentos politicos e artisticos da Agitprop se evidenciam como marca do Levante,
tendo visibilidade principalmente a batucada e as pardédias musicais que ja apareceram
como um simbolo marcante desse movimento (LEVANTE, 2016).

No mesmo ano, em abril de 2012, o Levante realiza em 7 estados em que tem
insercdo uma ‘“onda” de escrachos aos torturadores da Ditadura, com o objetivo de dar
visibilidade as situacGes de violéncia vivenciada por militantes e que ainda se
apresentavam impunes e invisibilizadas no pais. Com isso, o0 movimento consegue
colocar em pauta a luta por Memoéria, Verdade e Justica. Em maio, a Comisséo
Nacional da Verdade é instalada e inicia seus trabalhos de investigacdo e punicao aos
torturadores da Ditadura (LEVANTE, 2016).

Em 2012 também se inicia a historia da organizacdo do Levante Popular da
Juventude na cidade de Vicosa/MG. Nessa cidade ele surge a partir do interesse de
jovens independentes e de jovens da Pastoral da Juventude, que desejavam se organizat
em torno de uma ferramenta politica que conseguisse incluir diferentes jovens e que
tivesse como centralidade o enfrentamento das desigualdades sociais e culturais que a
juventude vivencia. Isso que foi percebido como possibilidade a partir da organizagao

dos/as mesmos/as no Levante Popular da Juventude. Essa certeza foi obtida a partir da
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participacdo desses/as jovens no | Acampamento Nacional do Levante. Nesse evento,
como j& dito, foi apresentada a experiéncia de organizacdo dos/as jovens no Rio Grande
do Sul com o Levante. Percebeu-se que o modelo organizativo do mesmo poderia ser
levado para outros estados. No entanto, foi ressaltado nesse acampamento que, pelo fato
de o Levante ser uma ferramenta organizativa dialdgica, deveria ser adaptada de acordo
com as diferentes realidades da juventude nos espacos onde seriam construidos. Isso
que deveria acontecer a partir dos principios da Educacao Popular.

A partir desse encaminhamento inicieele processo de construcdo do Levante
em Vicosa. Primeiramente, foi construida uma célula no bairro de periferia do Bom
Jesus, em que ja haviam jovens moradores dessa comunidade no movimento. No
entanto, ao perceber que parte dos/as jovens do grupo desejavam construir mais a
Pastoral da Juventude e outros/as o Levante avaliou que, para ndo existir disputas de
base social seria melhor construir 0 movimento em outros locais e com outros/as jovens
também nao organizados/as. Isso porque a PJ € considerada uma parceira do Levante,
enquanto Campo Popular, e ndo era o0 objetivo causar desgastes ou sobrecarga nos
militantes que a construiam. Mesmo buscando realizar essa deslocacdo, alguns
militantes da PJ também eram militantes do Levante, o que contribuiu muita para
construcdo da identidade e formacdo do Levante nessa cidade, em que as dimensdes do
cuidado, da mistica, ornamentacdo e acompanhamento sdo tracos fortes até hoje na
formacdo dos/as militantes.

Dessa forma, o Levante Vicosa por ter militantes de diferentes bairros da cidade,
optou por criar uma célula chamada “Perifa” para representar a identidade que unificava
a todos/as que era a de ser morador/a de alguma periferia na cidade. Assim, para atender
e conhecer a dinamica e realidade dos diferentes sujeitos iniciou-se um processo de
reunides e encontros itinerantes nos diferentes bairros. Esses/as encontros tinham
tematicas especificas como a “violéncia contra a juventude”, “cultura e a juventude”,
“retrato social de Vigosa”, dentre outras. Além de se encontrarem para discutir
diferentes temas, os/as militantes do Levante Vicosa comecaram a construir acdes
municipais e comecaram a se articular com grupos e movimentos sociais da cidade,
principalmente com a Pastoral da Juventude, Centros Académicos da Universidade
Federal de Vicosa (UFV) e a Campanha pelas aguas contra o Mineroduto.

Com a realizagcédo de atividades comuns com essas organizagcbes comecaram a
entrar novos sujeitos no Levante (além dos moradores/as da cidade, que era o publico

anterior quando criado o movimento na cidade) como estudantes e trabalhadores/as da
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cidade e da universidade. O marco dessa mudanca foi o ato da Campanha pelas Aguas
contra o Mineroduto que ocorreu no ano de 2013. Esse ato bem como a articulagao da
campanha se deu com o objetivo de enfrentamento a um projeto de construcdo de um
mineroduto (que atravessaria os estados de Minas Gerais e 0 Espirito Santo) da empresa
Ferrous. Esse projeto era avaliado pelos/as diferentes militantes como uma ameaca a
preservacdo da agua também no municipio de Vigosa, que ja se encontrava em situacao
de risco devido as recorrentes faltas de agua para o abastecimento da cidade. Essa luta
foi incorporada por diferentes organizacfes incluindo o Levante. Foi nesse ato que o
Levante Vicosa teve suas primeiras experiéncias com a Agitprop através da realizacao
de uma oficina de Batucada e producéo de parddias musicais para o ato bem como com
a producéo de esquetes teatrais e intervengdes com clowns para a divulgagéo da marcha
nas escolas publicas da cidade.

Atualmente, a cidade possui trés células do Levante, sendo uma com base na
identidade estudantil, outra na periferia e a Gltima no trabalho teatral. Essas trés células
possuem uma Coordenacao Municipal, composta pelos/as representantes escolhidos/as
nas mesmas.

O Levante acredita na constru¢cdo de um Projeto Popular para o Brasil, que
consiste em reivindicacbes pela garantia de direitos a todos/as. O acesso a saude,
educacao, transporte, cultura, esporte e lazer sdo exemplos dos direitos que deveriam
estar garantidos para todos/as, mas que ficam restritos a uma parcela da populacao. Esse
movimento afirma que a partir da reflexdo e pratica politica conseguira transformar a
realidade das opressdes e desigualdades que o povo brasileiro vivencia, por iSso se
organizam em ceélulas. Elas sdo construidas de acordo com a identidade e a
territorialidade dos/as militantes que a formam. Em exemplo, o Levante possui células
com a identidade do hip hop, do teatro, da danca, entre outras, além de outras células
territoriais que estédo presentes nas periferias e bairros, organizadas pela identidade do
local em que estao situadas.

A proposta desse movimento é organizar a juventude onde quer que ela esteja.
Deste modo, os/as integrantes se organizam a partir de trés frentes de atuagéo: estudantil
secundarista e universitarias. Em todas as frentes de atuacdo, o Levante se articula com
outras organizacdes que também acreditam na construcdo de um Projeto Popular para o

Brasil, como o Movimento Sem Terra e o Movimento dos Atingidos por Barragens.
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EXPERIENCIAS PESSOAIS E COLETIVAS COM O TEATRO POLITICO EM
VICOSA E REGIAO

A minha primeira experiéncia com o teatro foi na igreja. Esse fato é recorrente
com a maioria dos sujeitos, em que sua iniciacao teatral ocorre na igreja ou na escola
No meu caso, a primeira experiéncia, consciente, de trabalho com o teatro que tenho é
na Pastoral da Juventude (PJ) na igreja catolica de Vicosa.

Em 2005, foi formado um grupo de jovens na Paroquia de Fatima chamado
Grupo Revolucdo Jovem (GRJ), seu letna “Ser igreja sem deixar de ser”. Nesse
grupo, formado por cerca de 10 jovens, havia o desejo de trabalhar a identidade e lutas
juvenis em dialogo com a espiritualidade cristd, sem que a dimensédo religiosa se
sobressaisse sobre a identidade de jovem. O grupo iniciou sua caminhada enquanto um
grupo de oracdo que além de seus encontros semanais religiosos realizava atividades
sociais (mais ‘“‘assistenciais” como visitas a abrigos de criancas e campanhas de
solidariedade a instituicbes da cidade). O teatro nesse grupo estava presente na
producdo e realizacdo de pequenos esquetes teatrais durante as reunifes internas do
grupo e em intervencdes teatrais em espacos coletivos (como em missas, em festas das
comunidades, em abrigos, escolas e encontros maiores da juventude na paroquia).

Uma das formas teatrais usadas pelo grupo era uma espécie de Teatro-invisivel
(em que nao era esse o nome dado, mas se assemelhava). A técnica consistia em realizar
intervencdes durante as reunides ou encontro dos/as jovens, em que era simulada uma
situacao de conflito em que s6 os atores e atrizes envolvidos/as na intervencédo sabiam
de que se tratava de um teatro. Normalmente essas intervencdes eram planejadas de
acordo com as demandas de discussdo que se apresentavam ao grupo. Nesse exemplc
podemos perceber a dimensdo educativa (e por isso politica) do teatro nesse grupo de
jovens, em que o teatro é usado como meio para colocar em discussdo e afirmar a
necessidade da construcado de comportamentos e valores cristdos (como a amizade).

Outra forma teatral muito usada pelo grupo de jovens era a circense, 0s/as jovens
se vestiam de palhagcos (de forma bem simplificada, com o rosto pintado e roupas
coloridas) e faziam visitas em instituicdes filantrépicas da cidade.

Com a mudanca do grupo de sua identidade, de Grupo de Oracdo para um grupo
da Pastoral da Juventude (que também trabalhava a dimenséo da espiritualidade através
da oracdo, mas esta era mediada junto a acdes praticas e sociais como o trabalho

educativo em comunidades) foram produzidas e apresentadas pecgas curtas com
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tematicas que representavam as situacdes de desigualdade vivenciadas pela juventude.
Em exemplo, foram montadas pecas sobre a influéncia da midia na culpabilizacao e
marginalizacdo da juventude (onde ela é caracterizada enquanto problema social); pecas
sobre a dificuldade de insercdo da juventude no mercado de trabalho e a entrada da
mesma no “mundo das drogas”; pecas sobre os sonhos da juventude (onde aparece a
necessidade da juventude em ser aceita e respeitada na sua pluralidade de identidades
étnicas, raciais, sociais e culturais) em enfrentamento a situaces de discriminacdo e
violéncia causadas aos jovens (0 que perpassa desde a discriminacdo de seus gostos
musicais, a forma de se vestirem e se comportarem) quando fora do padréo exigido pela
sociedade capitalista conservadora.

Com essas intervencdes teatrais 0 grupo comeca a utilizar o teatro de forma
consciente, enquanto ferramenta politica de discussédo sobre a vida da juventude, para
além da dimenséao da construcéo de valores e praticas religiosas.

Outra forma teatral utilizada pelo GRJ diz respeito as esquetes teatrais e imagens
em movimento (sendo que esta se assemelha hoje, para nés, om uma das técnicas do
Teatro-imagem do Teatro do Oprimido). Essas técnicas eram utilizadas para representar
uma releitura da Via Sacracom a adaptacdo da mesma para a realidade dos jovens
atualmente. O grupo também realizava intervencées em caminhadas, romarias e eventos
da igreja e da juventude na cidade de Vigosa e regido bem como na realizacéo das trés
atividades permanentes da®PMNesses encontros uma das intervencdes teatrais
realizadas era a montagem de um grupo de mimicos que depois foram se constituindo
numa forma amadora de trabalho com os clowns. A minha trajetéria na PJ durou do ano
de 2005 ao ano de 2012.

O segundo espaco de vivéncia com o teatro, consciente, que experimentei foi no

Nucleo Interdisciplinar de Estudos de Género (NIEG) da Universidade Federal de

7 A Via Sacra consiste em uma caminhada, que recorda o caminho de crucifleagésus
Cristo, em que sdao feitas diferentes paradas para refletir os momentos querg®winesse trajeto
desde o choro de sua mée a sua morte na cruz. Assim, a releitura da Via Saventlmle] assim
chamada pelo grupo, seguia a mesma ordem realizando a caminhada e auastdwlg de paradas, as
reflexdes também eram feitas a partir das mesmas passagens biblicas utilizadas na avia Sacr
convencional, mas a reflexdo trazida pelas falas e pelo teatro se voltavam para a dalidagatude
(em que situagdes de “crucificacdo” também acontecem como o desemprego, o ragismo, sexismo e o alto
indice de homicidios desse grupo). Pode-se dizer que essa forma de teadrn tmdissemelha um
pouco a ideia de Teatro Procissdo, em que o teatro acontece com o povmiaeirada e todas as
pessoas, atores ou ndo, se envolvem na trama da apresentacdo atuando tembgensooagens da
intervencao.

8 As atividades permanentes da PJ sdo a Semana da Cidadania, a Seffsindadte e o Dia
Nacional da Juventude.
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Vicosa (UFV). Comecei a participar do nucleo como bolsista no ano de 2010. Entrei no
projeto referente a construcdo do Programa Rede Protetiva Casa das Mulheres, que
consistia na articulacé@o de diferentes instituicdes (como a Defensoria Publica, Centro de
Referéncia de Assisténcia Social, Policia Civil, Secretaria de Saude, Hospitais, PSFs,
hospitais, conselhos, dentre outras) para a realizacdo do trabalho de acolhimento e
atendimento as mulheres em situacéo de violéncia. O trabalho de atendimento da rede
acontecia nessas instituicdes e era acompanhado por estagiarias do curso de Direito e
Psicologia. Paralelo a esse trabalho de atendimento eram realizados cursos e atividades
de formacao e comunicacéao, dentre elas o trabalho com o teatro, que complementavam
e reforcavam o trabalho de enfrentamento a violéncia contra as mulheres.

O trabalho com o teatro no NIEG se desenvolveu a partir do entendimento deste
enguanto uma metodologia participativa importante. A primeira experiéncia foi em uma
capacitacdo em 2010, em que o NIEG fez uma das primeiras capacitacbes para
suas/seus estagiarias/os acerca do funcionamento da rede protetiva, a violéncia contra as
mulheres e as questdes de género. Nessa capacitacao foi solicitado que relatassemos, ernr
grupos, casos de violéncia contra as mulheres que conheciamos, vivenciamos e/ou
atendemos no trabalho com a rede protetiva. Em seguida, foi pedido que
representdssemos de forma teatral as situacdes relatadas nos grupos. Muitas cenas Se
repetiram na apresentacdo de diferentes grupos, o que trazia o entendimento da
violéncia enquanto um problema social e ndo individual. A cada apresentacdo a mesma
era problematizada, sendo explicitado qual tipo de violéncia estava presente na situacao
e como este estava relacionado as desigualdades de género. Além disso, foi discutido
sobre qual atendimento a rede protetiva poderia oferecer as mulheres na situacdo de
violéncia retratada. Ao final da capacitacdo havia uma sequéncia de cenas que
perpassavam por todos os tipos de violéncia e traziam parte do funcionamento da rede
protetiva.

Apds a capacitacdo um grupo do NIEG transformou as cenas retratadas na
capacitacdo em uma cartiiha que seria usada em outras capacitacbes e na
divulgacao/informacao do trabalho com a rede protetiva. Outra experiéncia com o teatro
no NIEG foi no ano de 2012, em que houve uma capacitacdo para profissionais de saude
e uma das atividades realizadas foi a adaptacdo da cartilha em uma peca teatral que
trouxesse a importancia do trabalho das Agentes Comunitarias de Saude (ACS) para o
funcionamento da rede protetiva. Assim, estudantes dos cursos de Enfermagem e da

Pedagogia do NIEG montaram a peca e apresentaram a mesma no curso. No plano de
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aula do curso a peca era denominada como “O papel d@ Agente Comunitaria de Saude

no Enfrentamento da Violéncia contra a Mulher”. A peg¢a tomou repercussédo e
diferentes mulheres relataram suas situa¢gfes de violéncia. Foi possivel ver algumas
mulheres se emocionando durante a apresentacdo da peca. ApOs a apresentacdo muitas
mulheres também vinham até as atrizes do grupo para conversarem sobre a peca e suas
experiéncias enquanto mulheres.

Esse grupo, composto de estudantes da Enfermagem e da Pedagogia, continuou
a se apresentar em algumas capacitacoes, mas logo se desfez devido a dificuldade de
horarios e compromissos das integrantes. No mesmo periodo de desmembramento desse
grupo estava sendo criado em Vigosa o0 movimento social Levante Popular da
Juventude. Esse movimento contava com duas células (nome este dado aos grupos de
base da organizacéo), sendo que uma atuava no meio estudantil e outra no territorial.
Entre os/as integrantes do Levante tinham jovens que desejavam atuar com o trabalho
com o teatro, destes/as destacavam os/as jovens ( que ndo se sabe se por coincidéncia ot
processo de formacao) que foram anteriormente da PJ também.

Nesse sentido, eu que era do NIEG e participava também do Levante junto aos
outros militantes dessa organizacdo resolvemos comecar a apresentar a peca teatral
sobre a violéncia contra as mulheres da rede protetiva. Para isso, conversamos com a
coordenacdo do nucleo que nos apoiou politicamente e na producdo dos materiais e
figurinos. O grupo continuou com o trabalho amador, organizando um figurino que nem
sequer existia anteriormente. Além disso, montou uma coxia com canos de PVC e
refletiu sobre a necessidade de sonorizagdo da peca.

Foram feitas 27 apresentacOes dessa peca durante os anos de 2012 a 2013, em
escolas, bairros, igrejas, movimentos sociais, na universidade, em faculdades
particulares, em condominios do Programa Minha Casa Minha Vida e em cidades da
Comarca9 de Vicosa. A apresentacdo dessa peca obteve diferentes repercussoes, uma
delas (que sempre se repetia) é que apos as apresentacdes vinham mulheres conversa
com integrantes do grupo sobre as suas situacfes de violéncia. Muitas mulheres
choravam durante a peca e os debates rendiam discussdes sobre a Lei Maria da Penha €
a rede protetiva. As apresentacdes cumpriram seu objetivo politico de informar sobre os

direitos das mulheres em situacdo de violéncia. No entanto, as mulheres que falavam

9 A Comarca citada refere-se a um conjunto de municipios que sdo atendmd=npeh e
respectivamente pela Defensoria Publica, vinculada a Casa das Mulheres, de A&cosades onde
foram realizadas atividades foram Teixeiras, Cajuri, S&o Miguel do Anta e Canaa.
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mais eram as que estavam a frente desses espacos, ou seja, as que nos convidavam par
apresentar nesses locais. Nesse processo a peca foi sendo modificada e melhorada,
sendo alterado o seu nome para “Todo dia de Mulher”, que teve a inspiracao da musica
“Cotidiano” do Chico Buarque de Holanda que era colocada para tocar antes das
apresentacoes.

Em 2013 ja havia um grupo de 8 pessoas, organicas, que apresentavam essa peca
sobre a violéncia contra a mulher, foi entdo que o grupo decidiu se tornar uma célula do
Levante Popular da Juventude ja que possuia uma dinamica propria de organizacao,
com reunides semanais e tarefas especificas o que dificultava também a participacdo de
seus membros em outras células do movimento. Foi nesse momento que o0 grupo ao se
firmar enquanto célula criou a sua identidade enquanto Policultura (nome dado ao grupo
a partir da discussao sobre seus objetivos, em que a sintese foi o desejo do grupo em
trabalhar com a politica, com a poesia e com cultura).

A medida que o grupo foi assumindo a identidade com o trabalho teatral e
politico, consciente, foi sendo refletido o papel dos/as militantes no grupo e como a
peca poderia alcancar objetivos politicos mais amplos, bem como qualificar seu trabalho
nesse sentido. Em 2013, o grupo teve a oportunidade de participar de uma oficina de
Introducédo ao Teatro do Oprimido (TO) na UFV. Ao ter o contato com esse arsenal de
métodos e técnicas teatrais do TO o grupo resolveu iniciar seus estudos sobre ele (a
partir da leitura do livraJogos para atores e ndo atorde Augusto Boal) e adaptar a
peca para o modelo de Teatro-férum, apreendido na oficina. Essa modificacdo ocorreu
porque a célula Policultura, no decorrer de seu trabalho, avaliou que suas pecas
precisavam ser mais participativas. Pelo TO trazer o entendimento dos sujeitos enquanto
espect.-atores, sendo ativos no processo de formacao teatral e politica, e também por
romper com a distancia entre o publico e os atores apresentou-se enquanto um método
de trabalho que poderia ser usado para dialogar com diferentes sujeitos nos espacos em
que 0 grupo se apresentava.

A modificagdo realizada na pec¢a “Todo dia de Mulher” consistiu em paralisar a
cena no ponto de conflito mais visivel da opressdo entre o marido e sua esposa. As
cenas da peca, anteriores ao férum, eram representacdes dos tipos de violéncia que
compOde a Lei Maria da Penha, sendo estes: a violéncia moral, psicoldgica, institucional,
patrimonial (que sdo por vezes invisibilizados enquanto violéncia) até chegar na

representacdo da violéncia fisica, em que o forum era iniciado. No formato do Teatro-
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forum a peca foi apresentada em 12 vezes, em espacos como escolas, igrejas, pracas €
ruas de Vigosa e sua Comarca.

No ano de 2013 e 2014 o grupo Policultura a partir de leituras internas no grupo
realizaram também outras intervencdes teatrais a partir da utilizacdo do método do
Teatro-invisivel do Teatro do Oprimido e de esquetes teatrais em atos e encontros de
movimentos sociais e pastorais e em comunidades de Vicosa e regido. Ndo ha um
namero relatado da quantidade de apresentacdes realizadas pelo grupo nesse formato.

Em 2014 o grupo Policultura participou de uma capacitacdo sobre o Teatro do
Oprimido com cursos referentes ao Sistema Curinga, o Teatro-féorum e a Estética do
Oprimido. A capacitagdo foi realizada em julho, na Maratona de férias, no Centro de
Teatro do Oprimido (CTO) no Rio de Janeiro.

No ano de 2014 eu estava atuando como técnica em um projeto do NIEG de
formacdo sobre as questdes de género com jovens e adolescentes em escolas publicas d
Vigosa. Inicialmente trabalhamos com o0s estudantes a partir da metodologia
participativa da producdo de videos, mas posteriormente avaliamos (devido a falta de
capacitacao técnica e pedagogica da equipe coordenadora do projeto nessa area) e
optamos pela substituicdo do uso dos videos pela utilizacdo do Teatro-forum do Teatro
do Oprimido como metodologia de trabalho. O TO nos proporcionou uma maior
participacdo dos/as integrantes nas oficinas e um maior desenvolvimento do diadlogo
sobre as questdes de género relacionadas ao cotidiano dos sujeitos que participavam do
projeto. Ao final do projeto os/as estudantes montaram quatro esquetes de teatro,
intituladas “Racismo e a hegemonia branca”, “Racismo na escola”, “Assédio sexual
contra mulheres no trabalho” e “Homofobia”. Em 2015 a célula Policultura junto a duas
professoras da UFV, sendo uma do NIEG e outra do curso de Educa¢do no Campo (que
ja trabalhava com o Teatro do Oprimido) escreveram um projeto para o edital
Pibex/UFV para a realizacdo de um projeto com jovens e adolescentes no Bairro Nova
Vicosa. Com a aceitacdo do projeto foram planejadas e executadas 13 oficinas nesse
bairro com 27 jovens e adolescentes. O projeto consistiu na realizacdo de oficinas
tematicas sobre as questfes de género e o Teatro do Oprimido. Ao final do projeto
foram montadas pecas, cm as teméticas sobre o assédio sexual a mulheres e
adolescentes e o racismo. Além da parceria com as educadoras citadas o Levante obteve
0 apoio e parceria com a Associacao Assistencial e Promocional da Pastoral da Oracéo
de Vicosa (APOV) que nos cedeu o uso do espaco fisico de sua instituicdo para a

realizacdo das atividades do projeto.
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Paralelo a esse projeto, o Levante aprovou, nesse ano de 2015, um projeto junto
a CESE, em que foram realizadas 5 oficinas de Teatro do Oprimido com 16 jovens
liderancas da cidade e que posteriormente, devido a queda de participantes no projeto
devido a dificuldade de conciliagdo e horarios entre os sujeitos, suas atividades foram
unificadas ao projeto do Pibex.

Com o anseio de realizar um acompanhamento com mulheres ja atendidas pela
rede protetiva Casa das Mulheres em 2015 e 2016 a peca Todo dia de Mulher foi
retomada para voltar a ser apresentada. No entanto, dessa vez foi apropriada por um
grupo de 6 mulheres que passaram pelo atendimento da rede protetiva. O grupo foi
coordenado por uma estudante da Psicologia e por mim, junto a orientagcdo da
coordenadora do NIEG. O grupo reorganizou a peca, de acordo com as avaliacdes e
contribuicBes de suas integrantes, uma de suas alteracfes foi em seu titulo que deixou
de sefTodo dia de Mulhepara se© Diario de Joan¥. De junho a dezembro de 2015
o grupo ficou focado no ensaio e adaptacao da peca e em 2016 o grupo se apresentou 3
vezes em pracas e comunidades da cidade de Vigosa.

Em 2016 pude participar de outras vivéncias com o Teatro Politico, para além do
Teatro do Oprimido, tanto com a participacdo em atividades da Brigada de Agitacéo e
Propaganda Carlos Marighella do MST, em que militantes do Levante foram
convidados para participar, quanto de outros espacos também promovidos por esse
movimento como o Encontro Internacional de Teatro Politico realizado em 2016 na
cidade de Marica no Rio de Janeiro e 0 Encontro Internacional do Teatro do Oprimido,
realizado no mesmo ano, na Escola Nacional Florestan Fernandes. Nesses encontros
tive a oportunidade de assistir a apresentacao de grupos teatrais brasileiros (como a Cia
do Latédo de S&o Paulo) e de outros paises (como o Jana Sanskriti da india). Além disso,
foi possivel conhecer diferentes articulacdes de grupos teatrais politicos (como a Rede
Madalenas de Teatro do Oprimido, a Rede Sem Fronteiras de Teatro do Oprimido de
S&o Paulo e a rede Oprima de Portugal).

Foi nesse encontro que tive mais consciéncia da pouca experiéncia teorica e
estética que tenho em relagdo ao teatro politico. L& foi discutido sobre o arsenal do
Teatro do Oprimido, mas também sobre o Teatro-épico, em que o professor Sérgio de

Carvalho realizou uma palestra diferenciando o género épico do dramatico.

10 O nome dado a pecBjario de Joana surgiu a partir de um dos encontros do grupo, em que
uma das mulheres relatou que enquanto viveu as situagfes de violénsieuccompanheiro as relatava
em seu diario para que se recordasse delas assim como dos monmentpsghoveu com ele.
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Aléem disso, refleti que uma das formas de se aprender sobre teatro € realmente
assistindo a pecas e apresentacoes de grupos teatrais. Assim, me recordei que em toda
minha trajetéria ndo tive acesso a apresentacfes de grupos teatrais profissionais. Antes
da minha entrada no Levante havia assistido apenas a pecas profissionais da Semana
Santa de Vigcosa. A primeira peca profissional, sem ser religiosa que presenciei foi no |
Acampamento Nacional do Levante Popular da Juventude, em 2012, em que o grupo Oi
NOis Aqui Traveiz se apresentou com uma peca intitu@d@&margo Santo da
Purificacdo,que retrata a trajetoria do Carlos Marighella e a ditadura no Brasil.

Essa realidade de falta de acesso a apresentacdo de pecas teatrais ndo é algo
exclusivo a minha vivéncia, como exemplo podemos citar os/as integrantes do
Policultura em que dos/as 10 jovens participantes apenas uma pessoa teve acesso a
apresentacdes teatrais antes da entrada no Levante. Com isso, podemos concluir que
além do papel politico do movimento social em produzir e apresentar pecas teatrais ha
também o papel politico de criar o acesso a bens culturais negados historicamente ao
povo brasileiro como o teatro.

Em 2016, a partir do més de setembro, o grupo Policultura também se organizou
a partir da demanda de discutir sobre a Crise brasileira e montou uma peca teatral sobre
esse tema, que foi refletida para atender a demanda de apresentacdes em intervalos de
escolas e também para apresentacdes em comunidades, bairros e instituicdes de Vicosa
e regido. O grupo tem apresentado e trabalhado na melhora dessa peca.

Durante o ano de 2016 até o momento o Levante Popular da Juventude, a
Dimensao Socio-Politica da Paréquia Nossa Senhora de Fatima, a Pastoral da Crianca e
o Conselho Municipal da Juventude tém se organizado em uma Comissao de
planejamento e construcdo do Centro de Referéncia da Juventude (CRJ). A demanda
deste centro foi colocada nas trés conferéncias municipais da juventude realizadas em
Vicosa além de ter sido levantada como proposta concreta para o enfrentamento da
violéncia contra a juventude no Férum Regional de Governo/MG da regido do Caparad.
Dentre as atividades do CRJ estdo previstas acdes de formacdo, capacitacdo e
multiplicagdo em atividades culturais, sendo uma destas o trabalho com o Teatro do
Oprimido. Apesar de ainda néo ter sido conseguido um espaco fisico permanente para o
CRJ algumas das atividades previstas pelo centro serdo iniciadas no més de abril de
2017, em que as atividades com o teatro seréo realizadas em dois bairros de Vigosa no
ano citado. A realizacdo dessas ac¢fes tem se tornado possivel pela articulagédo (politica e

pedagogica) da comissdo do CRJ, mas também pela garantia de uma estrutura minima
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material conseguida através da aprovacdo de um projeto pelo Fundo Nacional de
Cultura.

Ao relatar as experiéncias com esses trabalhos, enquanto Pedagoga, entendo que
foi a partir das vivéncias nestes espacos que me formei enquanto educadora e artista
(amadora e politica). A pratica sempre esteve presente em minha trajetoria e a reflexao
coletiva junto aos grupos que participei também. No entanto, o entendimento da
necessidade da pesquisa se mostrou tdo latente que o mestrado se mostrou como um
possivel espaco de aprofundamento tedrico e entendimento do trabalho com o teatro
politico no Brasil. Muito do que se refletiu neste trabalho ndo € novidade para
movimentos e grupos culturais em nosso pais que ja trabalham com o teatro politico,
mas entende-se a necessidade de que os/as militantes e artistas das diferentes
organizacdes se desafiem a ocupar 0s espacos de producdo e socializacdo do
conhecimento como as universidades. A pesquisa assume sua funcao social quando
pode contribuir para embasar as praticas dos sujeitos na sociedade. Neste sentido, este
trabalho se mostra como um passo, em um caminho de continuidade longa, de

reconhecimento e entendimento das praticas politicas e culturais da esquerda no Brasil.
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A CULTURA EM DISPUTA: O TEATRO E A POLITICA NO BRASIL
CONTEMPORANEO

Quando se discute sobre o teatro politico e suas contribuicbes para o
entendimento e o enfrentamento das desigualdades (sociais, culturais e econdmicas), ha
que se recorrer a discussao da producdo e organizacdo da cultura em nossa sociedade
Isso porque, a cultura, palavra de significados diversos, esta historicamente marcada por
relacbes de poder e assim de desigualdades e resisténcias. Em uma perspectiva
antropolégica, Roque de Barros Larraia (2005) entende a cultura enquanto o modo
como as pessoas veem o mundo, suas apreciagdes de ordem moral e valorativa, seus
diferentes comportamentos sociais e posturas corporais. Estas caracteristicas se mostram
enquanto produtos de uma heranca cultural advinda de determinados grupos e
sociedades, em que os sujeitos foram (e estédo) inseridos.

Alfredo Bosi (1992, p. 309), em seu artigo “Cultura Brasileira ¢ Culturas
Brasileiras. Do Singular ao Plural”, argumenta que, por serem muitas as concepgoes
acerca da definicdo do que é a cultura, esse tema tem se tornado dificil de delimitar e
analisar. No entanto, o autor afirma, concordando em certa medida com Larraia, que, se
partirmos do conceito antropolédgico de que a cultura ¢ ““a heranga de valores e objetos
compartilhada por um grugmmano relativamente coeso”, ¢ possivel fazer a separagio
em nossa sociedade brasileira de diferentes dimensdes da cultura. Em seu texto é dada a
énfase em trés dimensdes: a cultura erudita, centralizada no sistema educacional; a
cultura popular, basicamente iletrada e produzida principalmente pelo homem rustico,
sertanejo ou interiorano e pelo homem pobre suburbano; e a cultura criadora
individualizada, que seria a dos intelectuais fora da universidade (por exemplo, artistas e
escritores).

Ao trazer essas dimensdes da cultura, Bosi (1992) exemplifica as caracteristicas
gue marcam as mesmas. A cultura erudita € marcada principalmente pela producao do
conhecimento nas universidades, em que houve diferentes fases que refletiram e
modificaram as formas de se fazer e ver a producéo tedrica, como na linguistica e na
literatura, que ja oscilaram entre visdes tecnicistas dominantes e a producédo de
resisténcias (onde diferentes autores buscaram a medida entre a valorizagéo das formas,
da producdo e da critica contemporanea). Além disso, o autor reflete que na
universidade foram sendo condicionadas situacbes que criaram um quadro de

tecnoburocracia, em que disciplinas de reflexdo critica e dialética como Sociologia,
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Histéria e Geografia do Brasil foram excluidas, negadas e/ou substituidas por
disciplinas temporais, a-histéricas e a-criticas, que sdo marcadas por conteudos de
valorizagdo do neocapitalismo com a exaltacdo de principios como a meritocracia. Isso
que foi forjado tanto em contetdos para 0 ensino médio quanto para o universitario.

Recentemente, esse quadro de tecnoburocracia na educacdo pode ser
exemplificado na proposta de Medida Provisdri® 746, de 2016, em que é prevista
uma Reforma do Ensino Médio Brasileiro. Na medida, sdo encontradas propostas de
alteracdo curricular semelhantes as criticadas por Bosi, como a exclusdo da
obrigatoriedade de disciplinas de Sociologia e Filosofia no ensino dos/as estudantes.
Elas poderéo ser oferecidas desde que componham a &rea de contetdo escolhida pelas
instituicbes de ensino a serem ofertadas nos estados. Com essa medida, pode-se
perceber como o modelo tecnicista de educacéo ainda se faz presente. Tecnicismo este
gue pode ser visualizado na fragmentacdo do conhecimento, em que a exclusdo de
disciplinas (como a Filosofia que pode colaborar para o entendimento dos sujeitos
enquanto seres humanos e coletivos que questionam sobre o mundo que os cerca)
significa negar o acesso ao conhecimento histérico dos seres humanos, que nédo pode ser
vivenciado como privilégio, mas como direito.

Outro elemento nessa medida que nos faz refletir sobre 0 modelo tecnicista,
ainda presente, € a falta de participacdo dos sujeitos nas decisdes politicas. Essa medida
previa a participacdo online dos sujeitos no projeto, mas nao existiu a minima
construcdo de espacos de discussdo e participacdo nas escolas e comunidades com
educandos/as, educadores/as, pais e profissionais da educagéao.

O modelo tecnicista de educacéo € criticado por Bosi (1992), visto que, para o
autor, a educacdo necessita ser critica, reflexiva e produtora de conhecimentos,
podendo, assim, contribuir para a forma¢do de uma sociedade “‘com consciéncia de seus
proprios problemas” e em “condicdo de centrar seus esforcos sobre a formacdo de
homens completos” (p. 318), colaborando dessa forma para a sua transformacio e
humanizacéo.

O educador Paulo Freire (1980) nos da elementos para a compreensao dessa
afirmacdo de Bosi, em que a conscientizacdo é entendida como um compromisso

historico. Ela é a insercéo critica dos sujeitos na historia, o que significa perceber o

11Medida provisoéria referente a proposta de Reforma do Ensino Méditexto dessa medida pode ser
encontrado no site < http://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/ma&3B2:. Acessado
em 25 de janeiro de 2016.
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papel das pessoas enquanto responsaveis pela transformacdo do mundo em que vivem.
E esse processo de andlise critica da realidade se da a partir de um processo de
desmitificacdo das realidades, em que séo evidenciadas as relacdes de desigualdade e de
poder. “A vocagao do homem ¢ a de ser sujeito e nao objeto. Pela auséncia de uma

analise do meio cultural, corre-se o perigo de realizar uma educacao prée-fabricada,
portanto, inoperante, que ndo estd adaptada ao homem concreto a que se destina”

(FREIRE, 1980, p.34).

Com essas reflexdes, evidencia-se como a negacdo e a invisibilizacdo de
conteudos, que trazem a recordacédo e analise das histérias do povo brasileiro bem como
as criticas sobre as mesmas, nos curriculos constroem uma légica de depésito de
conteudos que “domesticam” e alienam os sujeitos. Em contraposi¢ao a essa logica,

Freire (1980) afirma que para a construcdo do processo de consciéncia emancipador dos

sujeitos ha a necessidade do estabelecimento do dialogo entre estes. Isso porque,

se ao dizer suas palavras, ao chamar ao mundo, os homens ortramsfor
dialogo impde-se como o caminho pelo qual os homens encontam se
significado enquanto homens; o dialogo é, pois, uma necessidagaaais

E j4 que o dialogo € o encontro no qual a reflexdo e a agdo, inseparaveis
daqueles que dialogam, orientando-se para o mundo que € preciso
transformar e humanizar, este didlogo ndo pode reduzir-se a depositar ideias
em outros (FREIRE, 1980, p.82-83).

Apesar desse entendimento de necessidade da construcado do dialogo o que se
percebe por vezes na cultura universitaria é a sobreposi¢cdo de um saber sobre o outro,
em que o conhecimento académico tedrico/técnico € considerado por vezes superior ao
conhecimento pratico/vivido. Paulo Freire em seu liaxtensdo ou Comunicacgao
(1983)traz essa critica sobre a hierarquia de saberes, em que evidencia comogliferente
sujeitos possuem saberes préprios que adquirem a partir de suas vivéncias. O autor
exemplifica como a pratica extensionista pode ser importante no didlogo com a
sociedade, principalmente com os/as trabalhadores/as do campo. Chama a atencao sobre
a pratica extensionista, sendo esta libertadora e ndo domesticadora quando acontece
baseada em uma relacdo de comunicagcdo entre as diferentes pessoas envolvidas no
projeto, onde todos/as sdo educandos/as e educadores/as. Essa afirmacéo nega a ideia d
extensdo enquanto um estender um saber ja pronto a outro lugar e a outras pessoas sen
saberes. Ao contrario, entende-se que o estudante aprende com 0 outro assim como este
aprende com o estudante. A aprendizagem se da na relacéo entre as pessoas, no dialogc

gue se estabelece.
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Ao dar visibilidade ao saber dos sujeitos, sejam agricultores e trabalhadores,
todos sendo povo, percebe-se como ha outras dimensdes da producgéo da cultura, sendo
uma destas a da cultura popular também discutida por Bosi (1992). A cultura popula
extravasa 0s espacos da universidade, estando presente no campo, has cidades e na:
periferias. Ela esta presente onde ha producéo e reproducéo da vida. A palavra popular
que a diferencia é referenciada no entendimento de que o povo é produtor de cultura,
sendo o povo entendido enquanto classe trabalhadora. E importante ressaltar que, “no
mundo extra-universitario, os simbolos e os bens culturais ndo sdo objeto de andlise
detida ou de interpretacdo sistematica. Eles séo vividos e pensados, esporadicamente,
mas naaematizados em abstrato” (BOSI apud GOMES, 1992, p. 320). Isso significa
gue os sujeitos estdo produzindo cultura o tempo todo ao vivenciarem e ensinarem suas
crencas, comidas, maneiras de pensar, se vestir e conviver em sociedade. Entende-se
que a afirmacéo de Bosi (1992) ao falar que as pessoas ndo tematizam em abstrato a
cultura é porque suas relagcdes com o0s objetos e as pessoas advém de relacdes materiais
Podemos retomar a ideia de Paulo Freire no Redagogia do Oprimidg§1987), em
que aftma que os sujeitos pensam a partir do “chdo em que pisam”, dos locais em que
estdo inseridos. Isso ndo significa que a cultura popular ndo seja refletida e teorizada
pelos sujeitos que a produzem. Nenhum sujeito é passivo o tempo todo diante de sua
realidade. Por isso, Freire (1987) afirma existir a vocacdo ontoldgica dos sujeitos de
transformar a realidade que vivenciam. Por sua vez, para que existam transformacdes de
fato, faz-se necessaria a construcdo da préaxis, significando o dialogo cotidiano entre a

teoria e a pratica.

Praxis que, sendo reflexdo e ac@o verdadeiramente transformadora daeaealidad
fonte de conhecimento reflexivo e criacdo. Com efeito, enquanto a atiidizaia,
realizada sem praxis, ndo implica criagdo, a transformacgdo exercida pelashome
implica. E é como seres transformadores e criadores que os homensaem s
permanentes relagbes com a realidade, produzem, ndo somente o0s bens, raateriais
coisas sensiveis, 0s objetos, mas também as instituicbes sociais, suas idéias, suas
concepcdes (FREIRE, 1987, p. 92).

E a partir da praxis que os sujeitos vdo se constituindo em seus valores,
pertencimentos, comportamentos e relagcbes em comunidade. Por isso, a construgcéo da
cultura parte também da dimenséo da experiéncia. A esse respeito, Alfredo Bosi em
uma palestra proferida durante o Seminario de Cultura e Realidade Contemporanea
(2015), observou que a sua hipétese fundamental de analise é a vinculagéo da cultura a
experiéncia. Isso porque, “sé existe cultura, realmente, quando vivemos determinadas

experiéncias, quando nosso cotidiano é pensado. Entdo, cultura de uma maneira

28



genérica seria a experiéncia pensada, a vida pensada”. Com essa definicdo, o autor
entende que tudo aquilo que fazemos de “maneira espontanea, por heranca bioldgica ou

por fatalidade social e que ndo é objeto de nossa reflexdo, fica aquém da cultura”. Isso

porque a producdo da cultura exige a experiéncia vivida, mas também sua reflexdo. O
gue nos faz retomar a importancia da constru¢do da praxis, da relacdo entre a pratica
vivenciada e a teoria pensada. Por existir um movimento de agédo e reflexdo, Paulo
Freire (1980) afirma que a cultura ¢ a “aquisi¢do sistematica da experi€ncia humana,

mas uma aquisicdo critica e criadora, e ndo uma justaposicdo de informacdes
armazenadana inteligéncia ou na memoria e ndo ‘incorporadas’ no ser total e na vida

plena do homem” (FREIRE, 1980, p.38).

Ao entender a experiéncia enquanto formadora da cultura, nas suas dimensdes
individuais e coletivas, faz-se necessario o entendimento da experiéncia brasileira com a
cultura. Nesse sentido, lembramos @laelos Nelson Coutinho (2011) no capitulo “Os
intelectuais e a organiza¢dao da Cultura”, observa, a partir da teoria gramsciana, como
foi (e ainda é) organizada e produzida a cultura no Brasil. O autor faz reflexdes
importantes da relacéo entre a cultura e a producdo de sistemas sociais e econémicos,
com discussfes férteis para 0 pensamento da construcdo de novas relacdes (que
promovam o desenvolvimento da igualdade social, econémica e politica no pais). Para
tanto, recorre ao conceito de sociedade civil de Gramsci e discute como a constituicao
desta influenciou na forma de organizacéo da cultura no Brasil.

Coutinho (2011) argumenta que o maior mérito de Gramsci foi ter ampliado a
teoria marxista classica de estado, modificando o entendimento do conceito de
“sociedade civil”’, em que neste estdo presentes as possibilidades de mudanca das
diferentes relacdes sociais. Isso porque na sociedade civil ha a abertura tanto para a
criacdo de mecanismos de manutencdao do poder quanto de mecanismos de resisténcia
destes. Para Coutinho, Gramsci entende a formagdo da sociedade civil “enquanto uma
esfera social nova, dotada de leis e de fun¢des relativamente autonomas e especificas”
(COUTINHO, 2011, p.14). Para exemplificar o que compde essa sociedade civil,
Coutinho cita o sistema educacional, 0s movimentos sociais organizados, grupos de
cultura, grupos de classe média e tantas outras organizacdes que dissociadas da relagac
direta com o Estado contribuem para a producéo, circulacédo e disputa de ideias. Em

suas palavras,

0 que especifica essa sociedade civil € o fato de, através dela, ocorrerem
relagBes sociais de direcao politico-ideologica, de hegemonia;- (o
assim dizer— completam a dominacdo estatal, a coercéo, assegurando
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também o consenso dos dominados (ou assegurandoortaensp ou
hegemonia, para as forcas que querem destruir a velha dominacgdo)
(COUTINHO, 2011, p.14).

Vale lembrar que, no Brasil, por muito tempo, ndo houve a constituicdo de uma
sociedade civil, pois, na época colonial, o pais ndo tinha um parlamento, partidos
politicos e nem um sistema de educacdo, os intelectuais estavam ligados a
administracdo colonial, a burocracia ou a igreja. No processo de Independéncia, a
inexisténcia da sociedade civil se repete, pois a independéncia néo resulta da ativacao
dela, mas de uma manobra hierarquica por “um golpe palaciano”. No entanto, a medida
que o pais foi se tornando mais economicamente ativo e independente surgiram
demandas como a necessidade de formar uma nova camada de intelectuais para servir
ao Estado e uma organizacdo minima da cultura com a publicagdo de jornais e
montagens de pecas teatrais. O autor ainda ressalta que, nesse periodo muitos
intelectuais eram cooptados pelas classes dominantes, tornando-se funcionarios do
aparelho do Estado. No periodo da Republica, esse quadro ainda permanece, mesmo
que comecando a se modificar, pois 0 parlamento era submisso ao executivo e 0s
partidos serviam as ordens dos coronéis. E somente & medida que a sociedade vai se
complexificando e assumindo o capitalismo como modelo econdmico que algumas
dessas relacfes véao se alterando, pois € nesse momento que comeca a surgir uma class

operaria que traz em sua formac¢édo um bloco social contestatorio:

Comeca assim a surgir, com a introducao do capitalismo, com o inicio das
lutas operarias e com as agitacdes das camadas médias, um germe do que
poderia se chamar de 'sociedade civil'. Multiplicam-se as associacdes
proletérias; em consequéncia, surge uma ainda rarefeita mas ativa imprensa
operéria, de orientagdo predominantemente anarquista. Temos assien que,
um embrido da sociedade civil (associagBes sindicais e primeiros grupos
politicos de artesdos e operarios), corresponde um embrido de organizagéo
cultural exterior ao Estado (a imprensa e as associacdes culturais dos
proletarios) (COUTINHO, 2011, p.24).

Nesse sentido, podemos entender que a sociedade civil, propriamente dita, surge
em conjunto com a existéncia de mecanismos de resisténcia da classe trabalhadora, em
que esta é entendida, dessa forma, enquanto produtora também da cultura e assim do
“saber popular” (que existe para além do saber escolar e formal, ele ¢ produzido pelo
povo e com o povo). Freire (1992, p.86) ressalta a importancia de valoriza-lo enquanto
saber e respeiti@; em que esse respeito “implica necessariamente o respeito ao
contexto cultural”. Isso porque a relacdo da experiéncia local dos sujeitos influencia em
como estes percebem e reagem ao mundo a sua volta, bem como influencia na producao

e vivéncia da cultura.
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A0 mesmo tempo em que a cultura é produzida a partir da vivéncia e contexto
dos diferentes sujeitos, ela é também parte de constru¢des sociais que tem influencia
direta na trajetéria das pessoas. Freire (1992) explica em seuyuexo horizonte do
contexto cultural ndo pode ser entendido fora de seu recorte de classe, até mesmo em
sociedades de tal forma complexas, em que a caracterizacdo daquele corte € menos
facilmente apreensivel” (p.86).

Ao procurar analisar diferentes contextos locais e nacionais (e assim as
diferentes experiéncias individuais e coletivas) que estdo associados a construcao da
cultura brasileira, principalmente a de resisténcia politica as situacdes de desigualdades,
justifica-se a procura no teatro e na politica de contribuicdes para a discussdo sobre o
entendimento da producdo critica brasileira. Com isso, procura-se compreender e
resgatar a memoria de resisténcia da classe trabalhadora, de intelectuais e de artistas
engajados politicamente no Brasil, o que significa um exercicio de entendimento da
producdo da cultura a partir da sociedade civil. Para a realizagcdo desse exercicio
justifica-se o recorte feito com o foco na trajetdria artistica e politica de Oduvaldo
Vianna Filho, que perpassa por sua vez por momentos da histéria do Partido Comunista
Brasileiro, do Teatro Paulista do Estudante, do Teatro de Arena, dos Centros Populares
de Cultura e do Grupo Opinido.

Como destacou Coutinho (2011, p.25), o Partido Comunista Brasileiro € um dos
frutos do processo de construcdo da sociedade civil, sendo criado a partir de uma
demanda popular, independente e de enfrentamento ao Estado. A chamada Revolucao
de 1930 tentou extinguir a autonomia da sociedade civil, incorporando os sindicatos a
estrutura do Estado. Foirganizada “uma ditadura aberta que fechou partidos e
parlamentos, criando o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), um arremedo de
organismo cultural totalitario (ou seja, uma tentativa de p6r a cultura a servico do
Estado)”. Por outro lado, nesse periodo, também foram criados movimentos como a
Alianca Nacional Libertadora e a Acdo Integralista Brasileira, que evidenciavam uma
socializagdo da politica, que, por sua vez, indicavam como “ja estavam em andamento

bY

0S processos que levariam a criacdo no iBiesuma sociedade civil e autonoma”
(p.26).

Com a redemocratizacdo do pais, houve uma ampliacdo do campo da
organizacdo material da cultura, em que tanto os sindicatos operarios comecam a ter
uma participacéo e for¢ca maior nas lutas econdmicas e na vida politica do pais quanto as

camadas meédias comecam a buscar formas de organizacdo para a defesa de seus
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interesses e ideais. Isso que se deu até o governo Kubitschek. Essa ampliacdo e
liberdade da disputa de ideias entre diferentes grupos e sujeitos foi cerceada em 1964
com o regime ditatorial-militar. A cultura foi uma das areas que mais tiveram situacoes
de repressao. Isso pode ser visualizado pelas primeiras medidas do governo, em que
esteve presente a ordem do fechamento dos “principais institutos democraticos de
organizagdo cultural da época”, como os Centros Populares de Cultura (CPCs), o

Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB). Além disso, houve medidas de
dispersdo e cerceamento, como a dissolucdo do Comando dos Trabalhadores
Intelectuais (CTI) e também de vigia e punicéo as diferentes intervencdes realizadas nas
universidades (p.29).

Os sujeitos que vivenciaram e refletiram sobre esse periodo de repressédo e de
desigualdades no Brasil conseguiram perceber relacdes de poder que se estenderam
principalmente sobre a cultura. Vianinha foi um desses sujeitos e a partir da analise da
sua pratica formulou os conceitos de ‘“cultura proprietdria” e o de “cultura
desapropriada”. Fernando Peixoto (1983), organizador de entrevistas e ensaios escritos
por Vianinha, relata em seu livro que o texto que aborda estes conceitos escritos pelo
autor ndo possuiam data de escrita e nem titulo. O texto aparenta inacabado para
Peixoto, no entanto, é evidente a sua compreensao de andlise do significado estético a
partir da luta de classes. Apesar de ndo ser exata a data de escrita desse texto o autor @
organiza entre os textos elaborados entre os anos de 1964 a 1973, em gue se vivia no
Brasil a represséo politica devido a Ditadura Militar.

Quando Vianinha desenvolve oenceitos de “cultura proprietaria” e “cultura
desapropriada” ele nos faz refletir sobre como a ciéncia e o discurso de racionalizagdo
juntamente com a institucionalizacéo da cultura fazem com que sejam invisibilizadas
relac6es de poder, em que o modelo de cultura proprietaria € afirmado como legitimo e
0 Unico possivel de ser vivenciado pelos sujeitos.

A distincdo entre ser proprietario e desapropriado tem inspiracdo na corrente
marxista de pensamento, em que € evidente nesses conceitos a presenca de uma disput:
de classes, em que uma classe dominante se apropria de um bem comum, nesse caso ¢
cultura, e se estabelece enquanto dona e detentora desse bem, por isso chamada de
proprietaria. Para Vianinha, a cultura, por ser construida a partir da relacdo e
transformacao da realidade pelos homens, pode ser entendida a partir das relacbes de
trabalho. Dessa forma, assim como acontece nas relacdes econémicas, na producdo da

cultura existe o poder de um grupo sobre os meios de produgé&o. Isso ndo quer dizer que
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esse grupo dominante produza sozinho a cultura, mas que, ao dominar os meios de
produzir e propagar a mesma, cria relagdes hierarquicas em relacdo ao outro grupo e o
subordina as suas vontades, prescrevendo normas e condutas sociais a serem seguidas.

A cultura proprietaria, ao ser a responsavel pelos meios de producédo e
distribuicdo do trabalho social, torea-a “cultura praticada”, “normalizada”,
“discursada” e “comunicavel”. Isso porque ela rege as relagdes, possui a existéncia
prioritaria. Com essas afirmagfes, Vianinha reflete sobre como a existéncia de uma
cultura proprietaria significa a producédo e legitimacdo da constru¢cdo de normas de
condutas que passam a reger nossos comportamentos e valores.

A cultura proprietéria cria mecanismos de regulagéo da cultura que dificilmente
sao percebidos em nossos cotidianos. Isso porque, a0 mesmo tempo em que sao criados
novos espacos de producdo de resisténcias, a cultura proprietaria também vai se
modificando e ocupando diferentes formas. E fato que se tem criado muitas fissuras que
desestabilizam o lugar de propriedade da cultura, mas ndo se pode desconsiderar que a
sua producdo permanece cercada por relacbes de disputa. E é nessa logica da disputa
que o conceito de cultura desapropriada aparece e se torna espaco também da

resisténcia. Para Vianinha,

A cultura que coexiste, numa sociedade dividida em classes, tem como
caracteristica fundamental sua pobreza discursiva e racionalizada. Em néo
sendo praticada, ndo pode aparelhar o homem suficientemente, para o seu
enriquecimento, suas formulagdes que institucionalizem uma prética, um ser
socialmente. Sua realizacdo discursiva transfere-se, mais, para uma critica
empobrecida da cultura dominante; nos seus aspectos secundasesy o

a comunicar as insatisfagdes, do que a propor sua efetiva transforigacao.
uma cultura de aspiracdo, atmosférica. E o sentimento popular. Com
dificuldade, ela formula, através de sua vanguarda ideoldgica, “se seu
trabalho € desigual, ndo ha direitos iguais”. Sem direitos iguais, a adaptacdo

ao meio € dolorosa, porque seu grau de liberdade e opcdo é diminuto
(VIANNA FILHO, 1983, p.144).

7z

Vianinha evidencia como é dificil a formulagcdo consciente da cultura
desapropriada de sua pratica. Ela acaba muitas vezes por se limitar a critica e a ndo
producdo de algo novo. Isso porque, ela ndo tem acesso aos espacos de producdo do
discurso e de sua racionalizagdo para 0s outros sujeitos. Talvez Vianinha nos tempos
atuais ponderasse essa afirmacdo ao perceber que com o advento da internet mais
espacos de producédo e disseminacao de discursos foram criados. Além disso, com o
aumento do namero de universidades e vagas ofertadas no ensino superior na ultima
década houve a producédo de estudos e pesquisas cientificas que alcangaram tematicas €

discussbes até entédo invisibilizadas nessas instituicbes. Pode-se acrescentar ainda que o
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aparecimento e organizacdo de novos grupos e sujeitos sociais fizeram com que outras
janelas de producéo de discursos e préticas fossem abertos.

Dessa forma, a cultura historicamente desapropriada no Brasil conseguiu ocupar
espacos de producdo que sempre |he foram negados. No entanto, por mais que muitas
relacbes de poder venham se transformando, essa cultura permanece relegada na
maioria das vezes a marginalizacado. Por mais que um artista ou grupo cultural consiga
ter mais espaco para a divulgagéo de seu trabalho dificilmente estes sujeitos conseguirdo
garantir a permanéncia de seus trabalhos, pois estdo constantemente em disputa com a
l6gica da mercadorizacdo dos bens culturais, tendo que se adaptar a ela ou sendo
excluidos. A adaptacdo gira em torno da submisséo de produzir o que vende mais e néo
no que se acredita.

Essa situacdo, baseada em uma l6gica de mercadorizacdo da arte, surge com a
instauracao da Industria Cultural (IC). Coutinho (2011) afirma que foi durante o regime
ditatorial-militar que foram criadas as condi¢des politicas necessarias a passagem do
capitalismo brasileiro para a etapa da dominacdo dos monopolios. E importante
evidenciar essa mudanca, pois € com a etapa monopolista do Estado, de organizacédo do
capitalismo, que vai se instituindo a Industria Cultural (IC). Segundo Teixeira Coelho
(1983):

A industria cultural, os meios de comunicacdo de massa e a cultura de massa
surgem como fungdes do fenémeno da industrializacdo. E esta, através das
alteracdes que produz no modo de producéo e na forma de trabalhamhuman
gue determina um tipo particular de inddstria (a cultural) e de cultura (a de
massa), implantando numa e noutra 0s mesmos principios em \dgor n
producé@o econdmica em geral: 0 uso crescente da maquina e a submissao do
ritmo humano de trabalho ao ritmo da maquina; a exploracao do trabalhador

a divisdo do trabalho. Estes sdo alguns dos tragos marcantes da sociedade
capitalista liberal, onde é nitida a oposicdo de classes e em cujo interior
comeca a surgir a cultura de massa (COELHO, 1983, p. 10).

A Industria Cultural, fruto desse processo de instauracdo do capitalismo,
transforma a cultura em um produto como qualquer outro, perdendo seu carater critico e
de producdo do conhecimento, pois é feita a partir de padronizacfes que devem atender
as leis do mercado e seus consumidores. FeatR- “uma cultura perecivel, como
qualquer peca de vestuario [...] funciona, quase que exclusivamente, com valor de troca
(por dinheiro) para quem a produz” (p.10).

A padronizagao da arte a transforma em foérmula ao invés de obra, pautada em
uma logica de mercadorizacdo e massificagdo da producdo humana. Para Adorno (2002)

viramos, por vezes, consumidores, e a arte converte-se em produtos. Tudo que é
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produzido acaba tendo que passar pela Industria Cultural que dita valores e formas de
relacdo entre objetos e sujeitos. A interacdo criativa com 0s objetos é descartada. Ao
invés de reflexiva e critica, a producdo de bens culturais vira espaco apenas para
entretenimento e diversdo das pessoas. Isso porque todos os produtos da inddstria
cultural sdo cercados por mecanismos econdmicos que mantém tudo sobre presséao,
tanto no trabalho quanto no lazer.

Coelho (1983) argumenta que héa diferentes formas de reflexdo e analise sobre a
Industria Cultural, em que uma das condi¢cdes para a sua existéncia seria a oposicao
entre “cultura superior” e a “cultura de massas”, em que existiriam ainda outras trés
divisbes como formas de categorizar a matuéao cultural, sendo estas a “cultura
superior”, a “média” (midcult) e a “cultura de massas” (masscult). O autor ainda
argumenta que € possivel analisar a IC pela oposicéo entre a cultura popular e a cultura
pop. Além disso, a IC pode ser abordada pelos aspectos das funcdes exercidas pela
cultura de massas que é seu produto direto.

Esses conceitos séo refletidos por Coellho (1983) a partir da teoria de Dwight
MacDonald, em que sédo apontadas trés formas de manifestacdo cultural: 1) a superior
(exemplificada em todos os produtos canonizados pela critica erudita, como as pinturas
do Renascimento e as composi¢des de Bethoven); 2) a média (pode ser exemplificada
pelos Mozarts executados em ritmo de discoteca e por poesias onde pupula um lirismo
de segundanéo e de chavdes); e 3) a de massa (essa é considerada a mais dificil de ser
exemplificada, pois o fato dela ser fornecida pelos meios de comunicacdo de massa
como o radio, a TV e o Cinema as vezes € erroneamente comparada a cultura produzida
pelo teatro e pela literatura quando, para o autor, ela deveria ser relacionada a outros
grandes meios de comunicacdo de massa como a moda, 0s costumes alimentares e a
gestualidade. A dificuldade em classificar em cultura de massa uma manifestacdo
cultural advém da tentativa de ndo reproduzir preconceitos, como os que relacionam a
tudo que é considerado sem reflexdo e sem valor como pertencentes as massas. Além
disso, Coelho (1983) ainda reflete que, por vezes, tenta-se realizar a divisao entre as trés
categorias de manifestag&o cultural a partir do recorte de classes, que considera de valor
superior tudo 0 que representa e se aproxima do gosto e da produgéo da burguesia e da
elite, mas ao refletir sobre as mesmas essa forma de analise se perde, pois 0 que é
produzido pelas massas (enquanto povo) pode ter valor superior a outras formas de

producdo cultural desses grupos dominantes. Além disso, o que no passado foi
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considerado de pouco valor pode com o passar do tempo ser valorizado e entendido
como uma importante produgéo.
O olhar analitico sobre a Industria Cultural, segundo Coelho (1983), se

diferencia em duas correntes criticas sendo que:

De um lado, portanto, estdo os que acreditam, como Adorno e Horkmeimer
(os primeiros, na década de 1940, a utilizar a expressdo ‘industria cultural’ tal

como hoje a entendemos), que essa industria desempenha as mesmas funcdes
de um Estado fascista e que ela esta, assim, na base do totalitarismo moderno
ao promover a alienacdo do homem, entendida como processaino qu
individuo é levado a ndo meditar sobre si mesmo e sobre a totalidade do meio
social circundante, transformando-se com isso em mero joguete e, afinal, e
simples produto alimentador do sistema que o envolve. Do outrodsdpie
defendem a ideia segundo a qual a grande caracteristica da industria cultural
€ ser ela o primeiro processo democratizador da cultura, ao coloca-la ao
alcance da massa- sendo, portanto, instrumento privilegiado no combate
dessa mesma alienacdo (COELHO, 1983, p.33).

Nessa pesquisa, concorda-se com a perspectiva de analise da Industria Cultural
visualizada como marcada por relagdes de poder que criam situacdes de alienacdo dos
sujeitos, que contribuem para a legitimacdo e permanéncia de situacdes de
desigualdade. Isso porque entende-se que por mais que a IC permita o acesso de grande
guantidade de sujeitos a um bem cultural, antes negado ou desconhecido a estes, esse
acesso € permeado por relagdes impositivas do que deve e como pode ser acessado. Hé
interesses de ordem politica e econémica na escofvas®el “democratizagdo” de
bens culturais que por vezes sao invisibilizados. Sabe-se que no Brasil ndo ha
democratizacdo dos espacos de producdo da cultura de massa, como os veiculos de
comunicacao de massa, ja citados, que nao sao de dominio publico, mas privado. Dessa
forma, é fato que, a constituicdo da cultura perpassa por relacdes de poder, em que as
relacbes econdmicas sao pecas fundamentais. Com essa afirmacdo nédo se quer dizer que
as questdes econdmicas sejam as unicas referéncias que devem ser consideradas en
uma andlise da realidade. Assim como Anténio Gramsci (1982) critica leituras
estritamente economicistas da sociedade, percebemos esta limitacdo, que segundo o
autor, leituras estritamente economicistas ndo podem compreender a totalidade da
situacao politica e o equilibrio das forcas politicas que estdo presentes no Estado. Por
isso, faz-se necesséario compreender os mecanismos de producdo da hegemonia em
nossa sociedade. A Industria Cultural (IC) pode ser considerada um desses mecanismos,
em que para garantir a producdo e manutencdo do poder no sistema capitalista se
apropria dos bens culturais como forma de gerar dependéncia e dominacao,

transformando e naturalizando tudo enquanto mercadoria. Além disso, € através da
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concentracdo e acumulacdo de poder econémico e politico que foram constituidos os
monopolios capitalistas como da televisdo, da grande imprensa e/ou do cinema.
Coutinho (2011) afirma que, com a criagdo desses meios de comunicacdo de massa se
constituiu também um novo sistema de organizacéo da cultura.

Para a manutencdo da hegemonia, as classes dominantes utilizaram
historicamente de diferentes meios de controle, desde o dominio de veiculos de
comunicacao, da educacgdo, a utilizacdo de meios de repressdo. Sendo estes ultimos
utilizados quando os detentores do poder ndo conseguem produzir mais consensos e
utilizam da forca para garantir seu controle. Exemplo disso foi o periodo da Ditadura
Militar no Brasil, em que o governo usou da repressao aos grupos e instituicdes que
guestionaram a ordem dominante. Schwarz (1970, p. 63) recorda que em 1964 a direita
conseguiu mais facilmente “preservar” sua producdo cultural da politizagdo da esquerda
e da cultura popular ao “liquidar o seu contato com a massa operaria € camponesa’ €
gue diferentemente dessa realidade, em 1968, os estudantes, professores e artistas (que
ja tinham acesso e produziam musicas, livros, teatros e filmes, melhores e mais criticos,
sendo uma “massa politicamente perigosa” a ordem) ndo seriam facilmente derrotados,
exigindo, para o avanco da repressao, liquidar a prépria cultura viva do momento.

Diferentes sujeitos e grupos procuraram nesse periodo se contrapor as situacées
de represséo e desigualdades vivenciadas pelo povo brasileiro. Entre estes, recordamos
principalmente, o Movimento de Cultura Popular (MCP) e os Centros Populares de
Cultura (CPCs). Segundo Schwarz (1970), o Movimento de Cultura Popular foi iniciado
cm 1959, quando Miguel Arraes era prefeito no Recife e se candidatou para governador
de Pernambuco. A finalidade imediata do movimento era alfabetizar as massas para que
as mesmas pudessem votar nesse candidato. No entanto, segundo o autor, havia também
a intencdo de estimular a organizacdo do povo para que percebessem e demandassem
acOes locais de seus representantes para a melhoria de vida das pessoas em suas

comunidades.

O programa era de inspiragéo cristad e reformista, com a sua teoria ceatrava n
promogéo do homem. Entretanto, cm seus efeitos sobre a cultnraves
formas estabelecidas, a profundidade do M.C.P. era maior. A comecar pelo
método Paulo Freire, de alfabetizacdo de adultos, que foi desenvolvido nesta
oportunidade. E este método, muito bem sucedido na prética, ndo concebe a
leitura como uma técnica indiferente, mas como for¢a no jogo da dominacéo
social. Em consequéncia procura acoplar o acesso do camponés a palavra
escrita com a consciéncia de sua situacdo politica ( SCHWARZ, 1970, p.68).

Assim, o MCP tinha em suas bases o que Paulo Freire chamava e estruturou em

suas experiéncias como Educacdo Popular. Os Centros Populares de Cultura surgem

37



inspirados no MCP, mas pela iniciativa e didlogo de artistas, educadores e militantes
como Oduvaldo Vianna Filho e Carlos Estevam Martins junto a intelectuais do Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), que formularam e atuaram sobre novas formas
de se trabalhar a cultura de modo a valorizar o saber popular e conseguir problematizar
as diferentes desigualdades sociais produzidas pelo sistema capitalista. De acordo com

Peixoto,

Em sua curta existéncia (interrompida em 1964 pelo golpe militar),® CP
desenvolveu um intenso programa (teatro, cinema, edicbes, cursos,
seminarios, etc.), formando a UNE-Volante, que viajou pelo pais, e
produzindo inclusive o filme Cinco Vezes Favela, com episddios realizados
por Joaquim Pedro, Leon Hirszman, Marcos Farias, Miguel Borges e Carlos
Diegues. O CPC teve trés diretores: Carlos Estevam (dezembro de 61 a
dezembro de 62), Carlos Diegues (trés meses) e Ferreira Gullar (até o golpe
de 64) (PEIXOTO, 1983, p.97).

Esses movimentos pautavam a valorizagdo da cultura e dos saberes populares
bem como defendiam a igualdade de direitos a todos. Ambos tinham como base uma
proposta de transformacdo das desigualdades existentes e do fortalecimento do poder
popular. Para isso, o trabalho educativo trazia em seu bojo criticas sobre as diferentes
situacOes de desigualdade. Assim, entre as questdes trabalhadas eram problematizadas:
a acumulacéo de riquezas nas maos de poucos; a privatizacdo de direitos como a saude €
a educacédo; e a importancia da valorizacdo da identidade do povo brasileiro. Neste
sentido, é possivel perceber como as manifestacdes artisticas foram utilizadas por
diferentes grupos e sujeitos como uma forma de didlogo com a sociedade e por vezes
com objetivos politicos distintos. Por isso também, a arte e a cultura foram consideradas
subversivas quando usadas para questionar sistemas politicos de diferentes periodos
histéricos.

Nesta perspectiva, Zuenir Ventura (1988) no li®68 O Ano que néo
Terminou, evidencia, em diferentes momentos de seu texto, como a cultura era
considerada perigosa politicamente e por isso foi apropriada e cerceada pela elite
dominante nos tempos de ditadura. A repressdo aos artistas politicos de oposicdo a
ditadura se deu tanto em medidas de fechamentos de grupos e instituicbes que
trabalhavam com a cultura popular quanto em situacdes cotidianas de repressao pelos
militares (que, com seus corpos e acles disciplinadas, traziam em seu discurso e
praticas violentas a negacao e reprovagado a toda forma de arte contestatoria). Exemplo

disso sdo as torturas e censuras que aconteceram com diferentes artistas, marcadas pelc
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autoritarismo, violéncia e o discurso de que a arte tinha que seguir os bons costumes, a
ordem e a moral da familia patriarcal e religiosa.

Todas as medidas realizadas para cercear e erradicar iniciativas de politizacao
pela cultura estavam associadas a um projeto politico de dominacdo, em que havia, mais
do que articulacdo com uma elite nacional, aliancas internacionais, principalmente junto
aos Estados Unidos da América (EUA), que tiveram influencia direta no golpe militar
no Brasil. Segundo Mario Rapoport e Rubén Laufer (2000), os EUA financiaram
pesquisas através da Agéncia Central de Inteligéncia (CIA) e da propria Embaixada,
colaborando ativamente com grupos anti-Goulart, como o IPES (Instituto de Pesquisas e
Estudos Sociais) e o IBAD (Instituto Brasileiro para a A¢do Democratica) , financiando
seu equipamento e propaganda.

Zuenir Ventura (1988) cita em seu livro como a CIA, em diferentes momentos
politicos antes e durante a ditadura, fazia relatorios da situacao politica no Brasil. Havia
também agentes do Centro de Informacdes do Exército (CIE) infiltrados em diferentes
espacos ocupados pelos militantes sociais, desde coletivos estudantis, universidades a
postos de trabalho.

Além dessa dimensédo de vigia pela infiltracdo e observacéo, que era feita de
forma secreta, havia também a vigia direta a partir da censura de tudo o que era
considerado subversivo, como reunifes, eventos e, na area da cultura, pecas de teatro,
musicas, dancas e quaisquer outras formas de intervencdo que questionassem a ordem
vigente. Ventura (1988) cita como a instituicdo do Al-5 obteve consequéncias

desastrosas no que se refere as censuras e puni¢des que realizou:

O Al-5 desenvolveu um implacavel expurgo nas obras criadas. Em dez anos,
cerca de 500 filmes, 450 pecas de teatro, 200 livros, dezenasgdenpais de

radio, 100 revistas, mais de 500 letras de musicas e uma dizia de capitulos e
sinopses de telenovelas foram censurados. S6 Plinio Marcos teve 18 pecas
vetadas. O index reunia um elenco variado, que ia de Chico Buarque, um dos
artistas mais censurados e perseguidos da época, a Dercy Gongalves e Clovis
Bornay (VENTURA, 1988, p.285-286).

Zuenir Ventura também recorda em seu livro que apdés vivenciar e analisar o
“Réveillon na casa de Held”, foi possivel perceber como marcou simbolicamente as
caracteristicas e pautas da geracdo de 1968. As roupas dos/as convidados/as eram
caracterizadas como alternativas, sendo muitas referentes ao movimento hippie; os/as
integrantes da festa eram advindos de diferentes organizagcées e grupos culturais e
politicos que representavam o teatro, a musica e o cinema; as relacdes pessoais e

afetivas entre as pessoas demonstravam valores e praticas em transicdées como o debate
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do “amor livre” colocado em voga entre os casais na festa, mas que ainda gerava

conflitos e brigas entre os mesmos. Enfim, em meio as dancas e intervencdes corporais
na festa, eram feitos debates politicos sobre o contexto do pais. Ao observar os sujeitos
e as vontades politicas presentes na casa de Hel6 “poder-seia fazer a Revolucao [...] se

0 processo revolucionario dependesse apenas das condi¢cdes subjetivas anos
seguintes iriam demonstrar dramaticamejatendo”, pois havia se ausentado da festa a

grande parte da classe trabalhadora, o proletariado de fato (p.20).

Held é a Heloisa Buarque de Hollanda. Assim como Zuenir, ela escreve um livro
de relatos e analises de sua vivéncia nesse periodo. Seu livro intitnfaéssdes de
Viagem CPC, Vanguarda e Desbunde 1960/19¥992) discorre sobre como a
literatura participa e se envolve nos debates culturais da década de 60. Para isso, a
autora discute sobre a “participacdo engajada” de diferentes sujeitos nesse periodo, a
“explosdo anarquica do tropicalismo” e a “produgdo alternativa” com foco para a
“poesia marginal”. A partir desses recortes, ela reflete também sobre o chamado “vazio
cultural” da década de 70.

Nesse livro, Hollanda (1992) traz reflexdes importantes sobre o dialogo entre
arte e politica nessa época, em que ao analisar a participacdo engajada do Centro
Popular de Cultura a partir da constru¢do de seu manifesto politico, percorre relatos e
questdes que ainda se fazem pertinentes para a reflexdo do diadlogo entre cultura, arte e
politica atualmente. Uma das questdes trazidas € a insercao de intelectuais e artistas na
organizacado, que podem ser de diferentes classes sociais desde que tenham a identidade
com a classe trabalhadora. Além disso, € afirmada a centralidade de que estes sujeitos se
entendam enquanto parte do povo, procurando em suas praticas produzir e propagar
suas intervengoes artisticas “junto ao povo” e ndo “para o povo”, por isso € apresentada
a necessidade de producdo de uma “arte popular e revolucionaria” - com atuacgdes e
objetivos politicos bem definidos que possam contribuir para o enfrentamento das
situacOes de desigualdade.

Nesse contexto de discusséo e militancia politica, € importante ressaltar que,

a producdo cultural, largamente controlada pela esquerda, estard nesse
periodo pré e p6s-64 marcadas pelos temas do debate politico. Seja ao nivel
da producéo em tracos populistas, seja em relacédo as vanguardas, os temas da
modernizagdo, da democratizagdo, 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, 1992, p.17).
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Ao mesmo tempo em que este periodo da década de 60 foi de intensa represséo a
diferentes artistas e grupos sociais, foi também um dos periodos da historia brasileira
em que a organizagdo da juventude, artistas, intelectuais e demais militantes sociais
esteve mais coesa. Nesse periodo, respirava-se a politica, porque o acirramento das
forcas sociais estava mais evidente e 0s sujeitos tomavam partido pelas lutas em que
acreditavam, posicionando-se a favor ou contra a ditadura de forma mais direta. Ventura

destaca:

Os que viveram intensamente aqueles tempos guardam a imprespd® de
nao faziam outra coisa: mais do que fazer amor, mais do que &nalralis

do que ler, fazia-se politica. Ou melhor, fazia-se tudo achandsegestava
fazendo politica. A moda era politizardo sexo as oragfes, passando pela
propria moda, quéurante, pelo menos uma estagdo de 68, foi “militar”: as

roupas mimetizaram a cor e o corte das fardas e das tdnicas dos guerrilheiros
(VENTURA, 1988, p.83).

Com essa citacdo ndo se quer romantizar a década de 60, pois se entende que a
disputa politica mesmo em diferentes cenarios sempre se fez presente na historia do
povo brasileiro, o que se deseja evidenciar ¢ que o processo de “politizagdo” da
sociedade (vivenciada nesse periodo no Brasil) também contagiou a arte e o teatro de

forma geral. O teatro esteve nos palcos da censura pois,

nos Ultimos anos, o teatro tinha sido a frente de resisténcia cultural mais
combativa e combatida. Desde 64, uma guergimeiro, ndo declarada,
depois aberta- colocara a atividade sob permanente suspeicdo. Em 65, a
inédita presenca de 1.500 assinaturas numa carta aberta ao presidente
Castello Branco protestava contra os abusos da censura. Eles eram tantos que
0 maior sucesso daquele ahterdade, liberdadeteve que sofrer 25 cortes

para se apresentar em Sao Paulo. No ano seguinte, o plano de atentados
incluiu uma invasdo ao Teatro Jovem, no Rio, para impedir um delbate so
Brecht; uma prisdo dos artistas que apresentavam Joana em floyndédBe
Jardim, em Macei6; cortes em Terror e miséria do Il Reich; e o explgrgo
Santa Teresa D’Avila na peca O homem do principio ao fim de Millor
Fernandes. Era uma escalada que colocava o teatro diante da desconfortavel
alternativa de, em nome da prudéncia ndo reagir, 0 que ndo era a garantia de
abrandamento da censura, ou reagir, criando pretextos (VENTURA, 1988,
p.94).

Desde a década de 50 no Brasil, o teatro vinha sendo campo, declarado, de
disputas e resisténcias de diferentes sujeitos e organiza¢des sociais. A partir da década
de 50 e 60, dramaturgos/as brasileiros/as comecaram a pensar e escrever pecas teatrais
com base na realidade brasileira, trazendo ao palco questbes politicas e culturais
especificas do pais. Antes desse periodo, a importacdo e adaptacao de pecas estrangeira
eram praticas comuns e valorizadas. Artistas e dramaturgos como Augusto Boal,
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna s&do exemplos de intelectuais que

contribuiram com o rompimento desse estrangeirismo na producdo teatral
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contemporanea. Neste momento, a producdo da identidade nacional se deu pelo que
Schwarz (2014) chamou de “nacional por subtragdo”, em que foi necessario negar tudo

0 que era importado, principalmente da cultura europeia e norte-americana. 1sso pode
ser percebido na ironia com que sao inseridas algumas personagens estrargjeiras na
pecas teatrais da época, bem como na opc¢éo recorrente em relatar o cotidiano brasileiro
com suas peculiaridades de clima quente, culinéria, esportes, lazer e violéncias

especificas vividas no pais. A representacdo da linguagem, com suas girias e, sotaques
também foi uma das preocupacdes dos dramaturgos desta época.

Segundo a critica teatral e literaria Ina Camargo Costa (1993), as trés pecas que
marcaram inicialmente a historia do teatro brasileiro, trazendo para o palco questdes
sociais brasileiras e tomando partido pelos/as trabalhadores/as Elemmao usam
black-tie, de Gianfrancesco GuarnieGhapetuba Futebol Clube, d@duvaldo Vianna
Filho, eRevolucdo na América do Sdke Augusto Boal. Estas pecas foram criadas a
partir da vivéncia préatica e apropriacdo tedrica destes dramaturgos no Teatro de Arena.
Foi a partir de 1958, durante os Seminarios de Dramaturgia do Arena, que Guarnieri e
Vianinha escreveram estas pecas. Os Seminarios foram coordenados por Augusto Boal
gue, na época, era diretor artistico do Teatro de Arena. Ele também dirigiu ambas as

pecas de Guarnieri e Vianinha.

Para Vianinha, a proposta esbocada pelo Teatro de Arena, particularmente a
partir dos Seminarios de Dramaturgia, caractefizpelo ‘deslocamento do
enfoque para o0 asgro ideoldgico’: existe uma tarefa a desempenhar, que é a

de direcionar o trabalho para as classes subalternas, ou seja, o proletariado
[...] essa nova pratica teatral ndo é facil nem automatica: pelo contrario, ele
insiste na ideia de que ela deve ser induzida de forma consciente e criteriosa
(BETTI, 1997, p.31).

E com essa responsabilidade politica que Vianinha e outros artistas formulam e
praticam o teatro politico no Brasil a partir da década de 50, em que a partir dela
buscam subsidios para suas atuacdes concretas na realidade. Betti (1997) ainda ressalta
que, Vianinha estabelece dois modelos antagonicos de teatro, sendo um o “esteticista”
associado a Ziembinsky e outro o “teatro da responsabilidade” representado por
Augusto Boal e os integrantes do Arena. Este ultimo justificado por ele como o que
busca a producéo artistica em dialogo com o proletariado, que motive sua participacao
politica. Neste sentido, o teatro se apresenta enquanto “ferramenta de enfrentamento do
mundo real. A realidade de representacéo visaria, portanto, fundamentar os valores que

o publico extrai dela no sentido de modificar seus mecanismos de existéncia” (p.33).
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O educador e militante Rafael Villas Bdagecorda que o periodo da producéo
teatral da década de 50 foi marcado pela constru¢cdo de uma dramaturgia pautada na
busca do nacional, da representacdo dos problemas e questdes brasileiras. Essa
constatacdo € evidenciada nos textos de autoras como Maria Silva Betti, estudiosa da
obra e vida de Oduvaldo Vianna Filho, e de Ina Camargo Costa, estudiosa do Teatro
politico.

Segundo Maria Silvia Betti (1997), o Arena desenvolve um projeto de
dramaturgia nacional a partir da montagemHbkles ndo usa blacke, o que para
Vianinha significa o exercicio da coeréncia politica-ideoldgica da militancia do grupo
no trabalho com o teatro. Isso porque entende-se com esse projeto 0 teatro como
vinculado ao contexto historico do Brasil, em que ha a constru¢do de “uma dramaturgia

nacional, atenta as contradicdes historicas do pais e dispottdeaif nelas” (p.13):

A caracteristica essencial desse projeto é, antes de mais nada, a historicidade:
seu objetivo ndo é, meramente, o de fazer teatro, mas o de realizarmma fo
especifica de teatro capaz de, seja por sua tematica, seja por seu estilo de
representacdo, reunir em si os tragos que o identificardo a chamada ‘realidade
nacional’. E urgente, para o Arena, que o pais seja captado e expresso através

do exercicio teatral. E urgente, ainda, que tal expressdo traga a cena um
modelo de identidade construido a partir das classes subalternas e sobre os
dados que tornam inadiavel a afirmagéo destas como forga histérica (BETTI
1997, p.16).

A autora ainda reflete que nesse contexto os conceitos de ‘povo’ e ‘nagdo’ sao
percebidos de forma inovadora e positiva, pois trazem em seu bojo a possibilidade de
renovacdo da praxis teatral e assim da integridade entre o pensamento e a acao. Betti
(1997) evidencia que a preocupacao com a pauta do nacional advém principalmente da
insercdo dos integrantes do Arena, como Vianinha e Guarniere, em movimentos
politicos (como no Partido Comunista Brasileiro) que em seus programas politicos
pautavam lutas e debates acerca da necessidade de se pensar a reatidade e
desenvolvimento nacional.

O Teatro de Arena foi um dos principais grupos de teatro que marcou a trajetoria
do teatro brasileiro enquanto instrumento politico e de contestacdo das relacdes de poder
econdmicas, sociais e culturais no Brasil. Além dele, é importante citar a constru¢édo do
Teatro Paulista do Estudante (TPE), os Centros Populares de Cultura (CPCs), o Grupo

Opinido e o Teatro do Autor Brasileiro, que tiveram papéis importantes na formacao e

12 A reflexdo que se refere esta parte do texto foi escrita a partir dos comeatuguios Rafael Villas
Bdas durante sua participacdo na banca de defesa da dissertacéo.
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na luta cultural do pais bem como na trajetdria de Vianinha. Contudo, é importante
ressaltar que

Vianinha é, em todos os sentidos, um autor em progresso. Sdac{o
levanta e acompanha uma gama incrivelmente ampla de questbes e temas.
Com todas as limitagcdes e contradicbes que possa apresentar, seu trabalho &
uma referéncia imprescindivel para o levantamento dos mais agudos e
caracteristicos tragos do projeto nacional-popular de cultura: a procura da
imagem uma e totalizadora associada a nacao, e do traco tipico do popular
em que se encontra retida a nocdo de identidade. Essa procura deselobrou-s
ao longo de sua trajetéria e estabeleceu diferentes metas: 0 exame da
chamada ‘realidade nacional’ no Arena, o desenvolvimento de uma cultura
nacional e popular de massas no CPC, um modelo teatral de base brechtiana
com incorporacao de fontes literarias e populares no Grupo Opinido, e
finalmente uma dramaturgia aplicada aos impasses da classe média diante do
modelo de capitalismo consolidado no periodo que se inicia em 1968
(BETTI, 1997, p.311).

Vianinha se apresentou enquanto um autor em progresso por ter associado em
sua pratica o didlogo permanente entre teoria e acao, sendo coerente e a0 mesmo tempo
critico com seus ideais politicos, colocando-os em constante reflexdo, o que pode ser
percebido ao analisar sua trajetéria de producdo de sua dramaturgia e de sua insercao

em diferentes grupos politicos e culturais nos quais atuou.
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A TRAJETORIA DO ARTISTA EM DIALOGO COM A HISTORIA

A Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE) tem organizado um acervo com
publicacbes e materiais sobre a vida e obra de Oduvaldo Vianna Filho. Em seu acervo
ha relatos da vida do artista e de suas reflexdes acerca do teatro e da politica. Esse
acervo contribuiu para a pesquisa deste trabalho juntamente com a bidguafimha.
cumplice da paixaodo jornalista Dénis Moraes (2000), que traz relatos, entrevistas e
comentarios sobre a vida do autor estudado.

Oduvaldo Vianna Filho, chamado de Vianinha, nasceu no ano de 1936 na cidade
do Rio de Janeiro/RJ. Ele se destacou como um artista brasileiro que ocupou diferentes
espacos de producéo cultural como: o cinema, o teatro e a televisdo. Durante sua
trajetéria, atuou como ator, dramaturgo, roteirista, ensaista, ativista politico e animador
cultural. Além da vivéncia artistica (e politica) ter sido uma escolha de Vianinha, pode-
se dizer que ele teve como incentivo a trajetéria de seus pais. Sua mae, Deocélia, era
radionovelista e escritora; e seu pai, Oduvaldo Vianna, era jornalista, dramaturgo,
cineasta e também radionovelista. Além de serem artistas, seus pais eram militantes
politicos no Partido Comunista Brasileiro.

Durante sua trajetéria, Vianinha vivencia diferentes momentos politicos do
Brasil, enfrentando junto a sua familia periodos de repressao politica. Ele nasceu
durante o governo de Getllio Vargas, na passagem do Governo Provisério para o
regime do Estado Novo, em 1937. Getulio Vargas assumiu a chefia do Governo
Provisério no Brasil em 1930, apds a vitdria do movimento politico-militar que pos fim
a Primeira Republica, ao depor o presidente Washington Luis. Boris Fausto destacou

que:

0 decreto que criou o Governo Provisério, assinado por Vargas e gor seu
ministros, iniciou um periodo de transicdo politica. O Poder Executivo
passou a concentrar também o Poder Legislativo e os governadores dos
estados foram substituidos por interventores nomeados pelo Exgcotivo

a Unica excec¢do de Minas Gerais. O poder dos estados foi enfraquecido, pois
eles ficaram proibidos de contrair empréstimos externos sem a autorizagéo
federal e de dotar as policias estaduais de artilharia e aviacdo ou arma-las em
proporcao superior ao Exército (FAUSTO, 2013, p. 91).

O Governo de Vargas era marcado pelo combate aos seus opositores,
principalmente os comunistas. Com o apoio de militares e seus exércitos, Vargas
conseguiu realizar muitos de seus planos, como a cassacéo e tortura de diferentes

militantes. Outros sistemas ditatoriais como o fascismo, 0 nazismo e o salazarismo se
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fortaleciam e/ou se expandiam neste momento a nivel internacional. Moraes (2000)
relata que a repressdo politica se acirrou com a constituicdo do Estado Novo e
Oduvaldo, pai de Vianinha, foi convidado a dirigir um filme na Argentina e depois em
Buenos Aires. Com essa oportunidade, sua familia morou dois anos no exterior e, ao
retornarem ao Brasil, Oduvaldo e Dedcelia comecaram a trabalhar em radios nacionais.
Paradoxalmente, no entanto, foi no Governo Vargas que alguns direitos
trabalhistas foram criados como: a diminuicdo da jornada de trabalho, o salario minimo,
a criacdo da carteira assinada e o descanso remunerado dos finais de semana. Além
disso, Vargas abriu empresas nhacionais e investiu no processo de industrializacdo
brasileira. O estabelecimento desses direitos e politicas foi usado como forma de
aproximacdo dos desejos dos/as trabalhadores/as e, assim, conseguiu impedir que 0s
mesmos se revoltassem contra o governo. Este governo era extremamente populista, o
gue acabava por confundir muitos trabalhadores/as que, por vezes, nao visualizavam o

autoritarismo em que viviam.

Foi no curso do Estado Novo que se consolidou o chamado reginiéestzop

ou para alguns, o estilo populista do governo Vargas. O populisivardas

e 0 governo implantado pelo general Péron na Argentina foram os mais
representativos desse fendmeno sociopolitico na América do Sul,
correspondendo a uma época de intensa industrializacdo e de atracdo
populacional, do campo e de cidades menores, para 0s grandes centros
urbanos. O estilo varguista assentou-se num tripé formado pelo Estldo, p
burguesia nacional e pela classe operaria organizada (FAUSTO apud
GOMES, 2013, p. 104).

Boris Fausto afirma que durante o Estado Novo existiu muita repressao politica
aos militantes, principalmente aos comunistas. O Partido Comunista Brasileiro (PCB)
estava na ilegalidade. A contrapropaganda ao comunismo era muito forte, realizada
principalmente pelas organizacdes de Direita que formaram a Acdo Integralista
Brasileira (AIB). O lema da associagéo era Deus, Patria e Familia, e 0 comunismo era
colocado como a principal ameaca diante da manutencao dessas bandeiras.

Militantes, entre esses/as os/as artistas, sofriam por serem vigiados/as e
torturados/as pelo o que acreditavam. Em 1945, com a redemocratizacdo do pais, 0
governo de Getulio teve um declinio que se sustentava pela queda de outros governos
internacionais, também totalitarios. O PCB recebeu um registro provisorio como partido
politico, saindo assim da clandestinidade. Nesse quadro, o partido decidiu por compor
as eleicdes. Moraes (2000) relata que Oduvaldo era um dos candidatos e foi nesse
momento que seu filho Vianinha, com 9 anos de idade, atuou primeiramente de forma

politica com seus pais, ajudando-os a panfletar para a campanha.
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Vianinha iniciou sua carreira artistica e politica muito cedo, desde crianca ja
participava também de filmes dirigidos por seu pai. Quando adolescente, em 1950, com
o Partido Comunista Brasileiro ja na legalidade, entrou para a Unido da Juventude
Comunista (UJC) vinculada ao partido. Com o suicidio de Getudlio, em 1954, o PCB
reformulou linhas politicas e taticas, sendo que a principal foi a integracéo e articulacdo
de seus militantes com sindicatos e organizacdes sociais, e, assim, com os trabalhadores
gue anteriormente apoiavam Vargas. Uma das avaliagbes do PCB foi a percepgéo de
que organizacfes estudantis, principalmente de secundaristas, eram uma fracdo da
populacdo que o partido ndo conseguia alcancar. Por isso, o PCB direcionou alguns
artistas para que criassem o Teatro Paulista do Estudante (TPE) com a coordenacéo de
Vianinha e Gianfrancesco Guarnieri (MORAES, 2000). E neste momento que se inicia a
trajetéria conjunta destes dois artistas, que influenciaria diretamente a dramaturgia
brasileira.

No TPE, Vianinha e Guarnieri passaram por diferentes dificuldades, inclusive
financeiras. Moraes (2000) destaca que sem a minima estrutura fisica para ensaios e
apresentacoes, eles se aproximaram de José Renato, fundador do Teatro Arena, que
tinha acabado de formar-se na Escola de Artes Dramética, para solicita-lo o uso do
espaco fisico do seu grupo. José Renato concordou com a utilizacdo do espacgo, que
também ndo era grandioso, mas oferecia 0 minimo de estabilidade para suas tarefas
cotidianas. Aos poucos, as relacdes foram se estreitando e José Renato convidou o TPE
a se fundir com o Arena. Guarnieri e, principalmente, Vianinha tinham muitas ressalvas
ao Arena, visto que ele repetia algumas situagdes de companhias teatrais que criticavam,
como a montagem de pegas estrangeiras. No entanto, o TPE precisava da estrutura do
Arena e este precisava de mais artistas. Um contribuiu com o outro e foi com a entrada
de Augusto Boal como diretor artistico que essa situacao se modificou.

Em entrevista a Fernando Peixoto (1983), Vianinha relata que foram as
vivéncias no TPE e no Arena que fizeram com que ele se formasse como artista, mas
também como intelectual politico e do teatro. Tanto ele quanto Guarnieri liam muito e
comecaram a conhecer, de fato, a literatura brasileira, que foi de grande ajuda para
inspira-los nas formas de escrita e de representacdo da realidade brasileira.

Neste momento também, segundo Moraes (2000), Vianinha e Guarnieri estavam
comecando a se arriscar na escrita de textos teatrais. Isso que se deu a partir do
acompanhamento de Augusto Boal através das formagfes que realizou com o grupo,

principalmente do seminario de dramaturgia. Guarnieri apresentou a sua peca escrita
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Eles ndo usam bladke para José Renato e ele aceitou a montagem e a apresentacao da
peca. Ele ficou muito animado com a escrita de Guarnieri, mas imaginava que aquela
apresentacao seria talvez a ultima do Arena. Quando foi enviado o texto para o critico
de teatro Sabato Magaldi, este disse que a peca revolucionaria a dramaturgia brasileira,
e foi isso mesmo o que aconteceu. Os espetaculos da peca ficavam lotados e fizeram
turnés por diferentes estados do Brasil. ApOs essas apresentacdes fizeram a montagem e
representacdo da pegahapetuba Futebol Clubede Vianinha. Ambas as pecas
colaboraram para o ndo fechamento do Arena neste periodo e um novo momento do
teatro no BrasilEles ndo usam bladke foi a primeira peca em que o protagonista era

um trabalhador e que trouxe a discussdo de problemas sociais do pais (como a nao
efetivagao dos direitos trabalhistas).

No entanto, Vianinha escreveu no texto “Teatro de Arena: histérico e
objetivo”13 que apesar do Teatro de Arena ter conseguido dar passos na construgdo de
uma dramaturgia brasileira, permaneceu alienado no que diz respeito ao entendimento
da realidade objetiva do pais, ndo conseguindo realizar de fato trabalhos com o
proletariado. O Arena era “ainda um teatro ético, alienado e circunscrito & emOGao
tradicional e convencional um teatro ainda fortemente sentimental. Mas sentimental
em termos brasileiros e alienado em termos biasilg VIANNA FILHO, 1983, p.27).
Vianinha diferenciava o Arena dos demais grupos teatrais e demonstrava que o0 mesmo
vivia um processo de encontro com um teatro realmente politico, que estava
caminhando para se aproximar da realidade brasileira, mas necessitava avancar muito
mais para conseguir a transformacgéo da mesma.

Betti (1997) afirma que a partir do texto Bevolucdo na América do Sdé
Augusto Boal a linha do nacionalismo critico desloca-se da observacédo da realidade
sécio-politica para a mobilizacdo do publico, visando a adeséo ideoldgica. Com isso, 0
Arena estabelece uma nova meta entendendo que o papel do teatro no seu momento
histérico significava

oferecer teatro também para as camadas da populagcado normalmente excluidas
das salas de espetaculos, visa-se ainda, a desenvolver um nucleo de pesquisas
sobre o pais, estreitando vinculos com associa¢des culturais, sindicatos e
organismos preocupados com a cultura popular, criando equipes paralelas de
atuacao que se apresentem fora do espaco original do teatro de Arena e em
areas de periferia, escolas, clubes, igrejas (BETTI, 1997, p.63)

13Este texto assim como entrevistas, ensaios e outros textos tedricos de \padimaser encontrados
no livro Vianinha Teatro, televiséo e politiceiganizado por Fernando Peixoto.

48



Betti (1997) ressalta que para Boal e outros integrantes do Arena a construcao de
um teatro popular de fato com a presenca do proletariado seria uma etapa posterior no
trabalho do Arena, visto que, na concep¢do de Boal existiriam “trés etapas do teatro
brasileiro em seu processo awdlo (‘teatro alienado’, ‘teatro auténtico’ e * popular’)”,
sendo que o Arena corresponderia a segunda etapa, estando a caminho para a construgac
de um teatro popular (p.66).

Na tentativa de construir um teatro popular o Arena planejava e reorganizava sua
pratica, uma das acles realizadas neste sentido foi uma excursdo do Arena em 1957
pelo Nordeste brasileiro com as montagenfkdws e Homens deJuno e o Pavao
“No decorrer da mesma excursdo sao constituidos nucleos de atividades impulsionados
por um estimulo inicial, 0 que nos anos subsequentes, seria uma das marcas principais
do CPC” (p.78). Esses nucleos realizavam atividades como a transmissdo de programas
radiofénicos, exposicdes tedricas e debates nos lugares onde passavam. Essa excursac
assim como outras agdes realizadas no periodo advém de um acordo firmado em 1995
entre o Arena e o Teatro Paulista do Estudante (TPE), em que incorpora-se ao trabalho
do grupo um projeto inicial de amadorismo itinerante planejado pelo TPE como uma
das exigéncias dos tepecistas ingressantes no Arena.

Moraes (2000) afirma que mesmo com O sucesso das pecas apresentadas em sua
trajetoria, o Arena ndo conseguia dar suporte financeiro a seus artistas, que passavam
por necessidades materiais. Sobre este quesito Betti (1997) afirma que o Arena contou
com o apoio de intelectuais, artistas e outros sujeitos que compunham o “publico nio
alienado” do Arena que contribuiram em diversos momentos para a sustentagdo do
grupo.

O autor ressalta que foi a partir do governo de Juscelino Kubitschek, quando os
presos politicos puderam responder as acusacfes em liberdade, que aconteceram
modificacdes na atuagdo do PCB. Seus/suas militantes decidiram reavaliar suas politicas
e comecaram a refletir mais intensamente sobre a necessidade do didlogo com as massas
e o papel da cultura. Desta forma, antes de sair do Arena, Vianinha e Guarnieri, bem
como outros artistas de sua época, discutiam e buscavam um teatro que fosse realmente
popular. Foi essa busca que fez com que Vianinha, em 1961, se aproximasse da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), contribuindo junto a outros intelectuais e artistas como
Chico de Assis para a criacao dos Centros Populares de Cultura (CPCs).

Segundo Betti (1997) Vianinha se envolve cada vez mais com as ideias de

Piscator e Brecht, o que faz com que reflita sobre a eficacia do trabalho politico que se
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daria a partir da aproximacao real com o proletariado. Esse fato junto ao desejo do autor
de escrever pecgas, que abordassem diretamente conceitos essenciais do marxismo, comc
o da Mais-valia, faz com que Vianinha se aprofunde em seu estudo a entendendo
enguanto um conceito essencial para explicar as relacdes de exploracdo do capitalismo.
Neste sentido, Vianinha escreve a pAc¢Mais Valia Vai Acabar Seu Edgaom a
assessoria do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (Iseb). A encenacgéo da peca
acontece sob a direcao de Chico de Assis. A peca se torna desde seus ensaios, na aren:
da Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, em um espaco de articulacéo

que daria origem ao CPC da UNE.

A participagdo de Vianinha no CPC , registrou-se em Vvarios niveiav@str

de varias formas de atuagcao como articulador de projetos, a frentgpds gru

de debate e equipes de criacdo, como redator de textos, autos de rua e como
operador de recursos humanos e materiais de que dispunha ®&RGs

terdo vivido de forma tdo marcada o projeto, que caracterizou essa utopia:
empreender a sintese e a construgcao simbdlica do nacional-popular pela via
do ativismo politico (BETTI, 1997, p.80

Os trabalhos com os CPCs contribuiram para que Vianinha e os artistas que o
acompanhavam se formassem enquanto militantes politicos mais conhecedores das
necessidades da classe trabalhadora. Neste sentido, ele afirmava que os artistas
envolvidos neste trabalho ganhavam mais do que as comunidades em que se inseriam,
pois seus trabalhos eram falhos na continuidade dos projetos e isso implicava em néo
conseguirem realizar realmente mudancas nas realidades da populacdo (MORAES,
2000).

Essa critica vinda de Vianinha e a constante reflexdo sobre o papel dos
movimentos e grupos de que participou na transformacao social do Brasil fazem deste
autor um “intelectual organico”, segundo a concepg¢ao de Gramsci (1982). Isso porque
Vianinha, além de se inserir em grupos culturais e trabalhar nestes para a construcéao de
um teatro politico brasileiro, refletiu sobre a conjuntura do pais, repensando
constantemente sua pratica e formulando textos de reflexdo sobre a mesma. Comprova
esse aspecto, a leitura do livf@ianinha Teatro, televisdo e politica” de Fernando
Peixoto, em que o autor compila textos de Vianinha que refletem desde a situacdo do
teatro a economia brasileira.

Rafael Villas Boa¥' reflete que a geracdo de Vianinha formou intelectuais

organicos que valorizavam o estudo e a pesquisa como uma de suas acdes centrais para

14 Essa reflexdo referente a geracgéo de intelectuais de Vianinha foi trazida durantede blefesa dessa
dissertacéo pelo professor Rafael Villas Boas.
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0 embasamento de suas praticas politicas. O estudo era tido como indissociavel para a
luta politica e foi nesse modelo de formacao (tedrico/pratico) que intelectuais como
Augusto Boal, Leandro Konder, José Paulo Neto, e posteriormente In4 Camargo Costa,
foram formados. Neste sentido, o entendimento de intelectual neste periodo é de fato
aguele que reflete sobre a realidade que o pais vivencia, se preocupando em formular e
atuar sobre o meio em que se vive. Desta forma, os ensaios e artigos de Vianinha
organizados por Peixoto evidenciam a sua preocupacao permanente em refletir sobre as
posicdes e acbes dos grupos (politicos e culturais) nos quais participou. Ele escrevia
enguanto vivenciava as experiéncias nos mesmos, assim falava, avaliava e propunha
atividades e discussdes a partir da sua pratica concreta.

Neste sentido, Béas (2009) em sua tese de doutdeatoo Politico e Questdo
Agraria 1955-1965: Contradicdes, Avancos e Impasses De Um Momento Decisivo
argumenta que a produ¢do ensaistica de Vianinha é preocupada “em identificar a
experiéncia brasileira em seu movimento”, no que tange tanto seus tragos evolutivos

guanto suas contradi¢cdes, percorrendo duas vias articuladas:

1°) O esforgo sistematico de interpretar a experiéncia teatral brasileira com o
auxilio subentendido do arcabougo tedrico do PCB, e com isso isulesid
militAncia sobre a dindmica da vida cultural e, mais especificamente, teatral,
do pais; 2°) Em consonancia com a linha do partido, o cumprimaritzefa

de articulador politico ampliando o campo de aliancas. No periodo anterior
ao golpe, por meio da elaboracéo da analise em que a Unica alternativa para a
crise do teatro brasileiro aparece como a unidade em torno de convicgbes
ideolégicas e do foco realista voltado para os problemas estruturais do pais
(vide artigo ‘Uma crise preparada ha quinze anos’). E no contexto da ditadura

militar, defendendo sobretudo a unidade da ‘classe teatral’, contra a ditadura

e em defesa da sobrevivéncia da atividade teatral, a despeito das divergéncias
ideoldgicas (vide artigo “Um pouco de pessedismo nio faz mal a ninguém”)

(BOAS, 2009, p.89).

Ao explanar sobre a relagéo entre o PCB e o trabalho na frente da cultura, Boas
(2009) evidencia que a relacdo entre militancia partidaria no PCB e atuacdo no meio
teatral ndo era determinada por uma diretriz ou orientacdo especifica do partido. Para
isso, ele registra depoimentos de militantes que passaram pelo partido como Leandro
Konder e Dias Gomes, que afirmam que o Comité Cultural do PCB nao ditava
diretrizes, apenas buscavam estar proximos para contribuir nas producdes no sentido de
gue elas trouxessem uma consciéncia mais critica, social e politica, o que acontecia era
que os militantes do partido que atuavam nessas instancias formulavam e atuavam
politicamente a partir das diretrizes gerais do partido (p.90).

E importante recordar, como Konder (2003) afirma, que ja na segunda metade da

década de 50 com Juscelino Kubitschek enquanto presidente vérias transformacgdes
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foram ocorrendo no Brasil como a urbanizagcdo do pais, 0 uso da televiséo e a
construcdo de novos habitos a partir da comunicagdo em massa bem como a mistura
percebida entre a producado cultural brasileira com a importacdo de produtos e bens
culturais de outros paises. Ao mesmo tempo que essas rela¢cdes ocorriam, o PC do Brasil
fez um Congresso para discutir o imperialismo norte-americano e o latifundio e decidiu-
se investir na conquista da legalidade. Nesse momento mudou-se o nome da
organizagdo para Partido Comunista Brasileiro (PCB). Essas resolu¢gdes e mudangas
ocorridas nao foram aceitas por todos os integrantes do partido que se dividiram em dois
partidos, sendo um o PCB, dirigido por Prestes, e o PC do B, que viria a ser dirigido por
Jodo Amazonas (KONDER, 2003, p.70).

A década de 1950 também foi marcada pela resisténcia cristd catolica,
principalmente pela constituicio da Juventude Universitaria Catdlica (JUC). Além
disso, a producéo artistica e politica através do teatro comeca a aparecer enquanto uma
ferramenta importante para o didlogo com o povo brasileiro, mesmo que ainda fragil.
Oduvaldo Vianna Filho (1958) evidencia isso em seu téktmento do Teatro

Brasileiro, em que reflete a necessidade da busca de um teatro

que procure a realidade brasileira, que aprenda o sentido do seu
desenvolvimento e que lute ao lado dele. Essa tomada de posi¢do é lenta.
Uma série de fatores econémicos, culturais atrasam e dificultam um processo
tdo original. A propria condicéo de jovens lideres deste movimento no Brasil
dificulta um trabalho mais rapido, mais incisivo. Muitos erros ainda. Muita
coisa para aprender, mas, acima de tudo, uma profunda humildade e um
profundo amor por aquilo que € nosso, por aquilo que toca gessge, Unica
maneira de fazer teatro e de fazer artpartir daquilo que existe, que é
visivel, partir daquilo que compde o homem no mundo em que g&/em
(VIANNA FILHO, 1983, p. 24).

A partir dessa reflexdo, Vianinha afirma que aquele ano (de 1958) era de uma
importancia enorme, inaugurada pela estreia da pdes ndo usam Bladike de
Gianfrancesco Guarnieri e também por toda uma afirmacdo do teatro brasileiro
percebida a partir de jovens diretores (como Antunes Filho, Flavio Rangel, Augusto
Boal, Fernando Torres e José Renato elenco), pela melhora dos espetaculos do Teatro
Brasileiro de Comédia, pelos cursos que estavam acontecendo da Escola de Arte
Dramatica, pelos Seminéarios de Dramaturgia de Sdo Paulo e outras iniciativas que iam
se multiplicando nesse periodo.

Era expressiva, em geral, a presenca da esquerda no teatro e no cinema, na
poesia e no movimento editorial. Novos artistaedos socialistas convictos

— eram revelados ao publico: Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha,
Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues, Arnaldg Jabo
no cinema; Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa, Paulo Pontes, Jodo das
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Neves, Gianfrancesco Guarnieri, no teatro; Ferreira Gullar, Moacir Félix,
José Carlos Capinam, na poesia; E até na arquitetura: intensificava-se a
celebridade que o arquiteto Oscar Niemeyer havia conquistado com a
construcdo de Brasilia, inaugurada em 1960; e Vilanova Artigas articulava
explicitamente suas concepcdes arquitetdnicas com ideias marxistas. Na area
da educacéao, por outro lado, esse foi o periodo em que o socialikia Pau
Freire viu a consagracdo do seu método de alfabetizagdo de adultos
(KONDER, 2003, p. 74).

Nos primeiros anos de 1960, segundo Konder (2003), houveram muitas
mudancas, Janio Quadros sucedeu a presidéncia de Kubitschek e apds seis meses
renunciou. Com a pressao de militares e conservadores foi instituido o parlamentarismo
no Brasil e pelas condicdes da crise esse sistema durou pouco sendo retornado o
presidencialismo. Jodo Goulart (Jango) assumiu a presidéncia e preconizava reformas
de base no Brasil. Apesar de ndo ser extremamente apoiado pela esquerda seu projeto de
governo trazia reformas importantes para o rompimento das desigualdades no pais.
como a Reforma Agréria. Ele era conhecido por ter apoiado o movimento operario em
algumas grandes greves e pela facilitagdo que deu ao Comando de Greve Geral dos
Trabalhadores (CGT) em 1962. Ainda segundo Konder:

Alguns o acusavam de estar preparando a implantacdo no Brasil de uma
republica sindical. Ndo se sabia bem o que era isso, porém se falava que o
Estado seria entregue aos dirigentes dos sindicatos operarios e o0 governo
desencadearia uma onda de confiscos de propriedades e medidas repressivas
contra os proprietarios [...] has areas centristas e liberais, crescia rapidamente
o receio de que Jango, de fato, desrespeitasse a Constituicdo e desse um golpe
de esquerda. Foi ai que 0s conservadores aproveitaram para dar um golpe de
direita. Em 31 de marco de 1964, um levante militar forcou a destituicdo do
presidente da Republica. Deposto, Jango se refugiou no Uruguai (KONDER,
2003, P. 76).

Com o golpe de 64, muitas repressdes foram ocorrendo bem como cassacéo de
mandatos parlamentares que fossem contrarios ao sistema. Assim, foram assumindo
sucessivamente a presidéncia do Brasil os generais Castello Branco, Costa e Silva,
Emilio Médici, Ernesto Geisel e Jodo Figueiredo, o que durou 20 anos de 1964 a 1984.

Apesar de tantas repressdes e violéncias nesse periodo a organizacao popular e
da juventude se evidenciavam em diferentes espacos. As décadas de 60 e 70 foram
marcadas pelo movimento da contracultura, mas também por muitas outras
movimentacfes de reelaboragéo e reflexdo sobre as préaticas sociais e politicas desse
momento. Pereira (1983) destaca a Nova esquerda. Como exemplo, ele cita o
Movimento Etudantil Internacional, “que provocaria a grande explosdo do Maio de 68
francés, com suas barricadas e seus slogans renovadores” (p.24). A década de 60 foi

também marcada pela luta internacional, em que aconteceram diferentes processos
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revolucionarios, dentre eles, a Revolugdo Chinesa, a resisténcia popular vietnamita a
agressdo armada dos Estados Unidos e a Guerrilha na Bolivia. Esses processos
contagiavam os diferentes sujeitos desse periodo que desejavam a transformacao das
desigualdades em seus paises, o que também teve influéncias diretas sobre as
movimentacdes sociais de jovens no Brasil e no mundo.

Antes do golpe de 64, segundo Konder (2003), a esquerda ja sofria com a
insatisfacdo das formas de organizacdo e decisdes politicas adotadas pelos partido
comunistas. A Revolucdo Cubana trouxe animo para os militantes ja que em seu
processo ndo foram seguidos os modelo leninista classico que estava em xeque no
momento. Com a repressao politica muitas decisfes eram tomadas em climas tensos e
isso dificultava coesdes internas dentro das organizagfes que acabavam se subdividindo

e criando cisdes, tendéncias e novos partidos na esquerda do Brasil:

O Partido Operario Revolucionario (Trotskista), cuja sigla era POR(T),
sofreu duas cisdes sucessivas. A Acdo Popular (AP) se dividai:pante

dela, majoritaria, se converteu em marxismo-leninismo e se aproximou d
PCdoB, por sua vez, sofreu duas cisbes das quais surgiram o Partido
Comunista Revolucionario (PCR) e a Ala Vermelha [...] Da Polop saiu um
grupo que fundou o partido Operario Comunista (POC); outro gsepo
juntou a militares ligados a Leonel Brizola para criar o Comando de
Libertacdo Nacional (Colina); e um terceiro grupo se uniu a estudantes e
operérios em Sao Paulo para fundar a Vanguarda Revolucionéria (VPR). Em
1969 a VPR e o Colina se fundiram criando a VAR- Palmares [...] ndo
podemos deixar de mencionar as defeccdes sofridas pelo PCB: do Partido
dirigido por Prestes sairam os fundadores da Alianca de Libertagcdo Nacional
(ALN), liderada por Carlos Marighella; os fundadores do Partido Comunista
Brasileiro Revolucionario (PCBR), liderado por Mario Alves, Jacob
Gorender e Apoldnio de Carvalho; e, um pouco mais tarde, os membros da
dissidéncia universitaria do PCB no Rio de Janeiro, que fundaram o
Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8) (KONDER, 2003,p831

Uma das andlises politicas de Vianinha relatada por Moraes (2000) é a de que
muitos militantes da esquerda vislumbraram com a entrada de Jodo Goulart (Jango) para
presidente do Brasil a possibilidade de democratizacédo verdadeira do pais. Isso porque
ele propunha pautas e ac¢des que tocavam diretamente o trabalhador brasileiro (como a
redistribuicdo de terras através da Reforma Agréaria). Em 1961, Vianinha, assim como
outros artistas, fizeram campanha para Jango e pela instalacdo da legalidade. Em um
comicio realizado com essa pauta da legalidade houve grande represséo dos policiais e
militares, Vianinha acabou sendo preso e torturado pelo Departamento de Ordem
Politica e Social (DOPS). Moraes (2000) conta que Vianinha agradeceu por ter ficado

apenas um dia preso, porque acredita que poderia ter sido mais torturado se fosse
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enviado para a Invernada de Olaria e/ou a Delegacia do Alto da Boa Vista, considerados
0s antros da tortura.

Moraes (2000) também afirma que, com a chegada do golpe militar, os sonhos e
acOes de muitos militantes foram destruidos e repreendidos. Os trabalhos com os CPCs
foram interrompidos por este golpe, realizado no dia 31 de marco de 1964. A
instauracdo do sistema repressivo e autoritario modificou as possibilidades de atuacgao
artistica. A sede da UNE sofreu diferentes atentados e um deles foi um tiroteio quando
seus membros ainda estavam no local e o incéndio de sua sede. Militantes e artistas de
diferentes espacos de atuacdo foram perseguidos, presos e torturados.

De acordo com Moraes (2000), apds essa vivéncia de repressao, Vianinha e os
artistas com quem trabalhou ansiavam por um teatro que fosse contra a ditadura, de
resisténcia aos sistemas repressivos. Isso ndo implicava necessariamente o foco no
didlogo com as massas e com 0 povo, nem também com a classe média e demais setores
do pais. Foi com essa perspectiva que Vianinha e outros artistas mont&Staow o
Opinido e posteriormente fundaram o Grupo Opinido, que desenvolvia apresentacdes a

partir de musicais com problematicas sociais brasileiras.

Despretenciosamente concebido como uma colagem de cancbes e
depoimentosOpinido é o espetaculo que abre o ‘ciclo da resisténcia’ — série

de trabalhos destinados a atestar a sobrevivéncia da consciéncia participante,
cujo veiculo até a véspera do golpe, fora 0 CPC. Os mais tipicos e
representativos produtos desse ciclo apresentam formas hibridas, mesclando
teatro e musica popular: € o caso do prépf@pinido, simultaneamente
painel dramético e show com fun¢gBes documentais, no qual a colagem é o
recurso central para o alinhamento de textos e cangdes (BETTI, 1997, p.
154).

A partir do Show Opinidoque conseguiu alcancar sucesso de publico entre os
militantes e artistas que assistiram ao espetaculo, Betti (1997) afirma que o Show
Opinido deve seu sucesso e alcance obtido a sua pertinéncia histoérica, pois no periodo
em que foi produzido significou uma postura de resisténcia em si mesmo, de luta contra
a opressao. O ato de ter o produzido e o assistir jA eram visualizadas como formas de
resisténcia ao modelo de opressao vigente.

O Grupo Opinido surge a partir da montagem do Show Opinido com o desejo de
retomar as atividades e constituir um fluxo de produgao concreta, Betti (1997) cita as
camacteristicas do grupo que busca retomar o espirito formativo advindo do CPC; tem
sua construcéo simbolica nas dimensdes da producdo da cultura, da politica e da nacgéao;

e procura um novo referencial tedrico que embase sua pratica no novo contexto.
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Apés este periodo, Betti (1997) afirma que, Vianinha participa do Teatro do
Autor Brasileiro (TAB), em que “mesmo ndo divergindo radicalmente do programa
inicial do Grupo Opinido, a ideia de priorizar a produgcao do autor nacional evoca, de
certa forma, a perspectiva inicial do Arena sob a orientacdo de Augusto Boal, o que
significava o desenvolvimento de um programa variado “com a realizacdo de musicais,
de adaptacOes de obras literarias, de espetaculos de poesias e de combinacdo de music:
erudita e popular” tendo como centro o nacional enquanto uma ‘idealizada totalidade
(p.193)

Além da participacédo nestes grupos Vianinha, apos o Golpe de 64, assim como
seu pai, aproximou-se da televisdo, um dos exemplos de trabalho para esse meio de
comunicacao foi a escrita e producdo do programa dé\ Tfande FamiliaRafael
Villas Boéas® recorda que com a represséo do Golpe Militar muitos artistas e militantes,
sem lugares para atuar e trabalharem no meio cultural acabaram migrando para o
trabalho com a televisdo, onde levaram a referéncia da representagdo do nacional-
popular na producdo artistica, sendo este apropriado pela midia principalmente na
producdo das telenovelas. No entanto, a ideia do nacional-popular é diferente na
televisdo do que era idealizado e praticado pelos artistas/militantes como Vianinha,
pois:

com efeito, se compararmos, a titulo de exemplo, a servico de quais projetos
de pais atuou o CPC e segue atuando a Rede Globo de Televisdo, notaremos
no caso do primeiro uma pretensdo de gerar uma consciéncia dissnamb
nacionais por meio da popularizagdo e do aprofundamento do debage sob
temas estratégicos como a questdo agraria, a questdo energética, a questdo do
desenvolvimento industrial, da educacéo, enfim, e das respectivas reformas
de base; enquanto a emissora de TV erigida por meio do capital
estadunidense ilegal com a conivéncia da ditadura brasileira empenhou-se na
construgcdo de uma imagem supressiva de pais bem sucedido a revel& do pai
real, em processo acelerado de segregacéo (BOAS, 2009, p. 224).

Pda pratica de Vianinha, pode-se perceber como os diferentes veiculos de
comunicacdo precisam ser pensados e ocupados pelos artistas e militantes, mas é
preciso entender que os mesmos possuem contradicdes. Rafael Villa% tBias
reflexdo que a televisdo, da década de 60, ndo tinha a dimensao e o poder ideoldgico
gue dispde hoje, por isso Vianinha e outros artistas acreditavam que poderiam pauta-la

de forma a construir espacos de democratizagdo e de valorizagdo da cultura e da

15 Essa reflexdo foi trazida pelo professor Rafael Villas Béas durante a sua partinjpagica de
defesa dessa dissertacdo de mestrado.

'8 Essa reflexdo acrescida ao texto foi trazida pelo prof. Rafael Villas Boas duraateaaticipacdo na
banca de defesa dessa dissertacdo de mestrado.
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politica, 0 que se pensado atualmente toma outras dimensdes muito diferentes daquele
periodo. Isso ndo retira a necessidade de que os sujeitos politicos e movimentos sociais
pensem e construam formas de produzir e ocupar meios de comunicacdo de massas

como o cinema, a televisao, o teatro e a radio, pois como afirmava Vianinha:

€ muito significativo trabalhar na televisao brasileira e lutar nela, da mesma
maneira que trabalhar na imprensa, trabalhar no radio, trabalhar em qualquer
meio de comunicacao. A televisdo ndo é um meio de cemén ‘maldito’,

ou amaldicoado pela sua prépria natureza (VIANNA FILHO, 1983, p.185).

Esse entendimento da necessidade de ocupacao desses espacos de producac
artistica pode ser visualizado na entrevista de Marisa Raja Gabaglia a Vianinha,
publicada em O Globo (Rio, 22/03/1973) e transcrita por Fernando Peixoto, intitulada
“No teatro eu pesquiso, na televisdo reafirmo. Com os dois me gratifico”. Nessa
entrevista, diferentes questionamentos sao feitos a Vianinha, que perpassam pelas
diferencas estéticas no trabalho com a televisdo se comparado ao teatro. O autor
demonstra ter dominio também sobre a producéo televisiva, 0 que demonstra novamente
sua capacidade de pesquisa tedrica e pratica que embasa toda a sua trajetéria e que se
repete na televiséo.

Além disso, Vianinha aparenta se justificar na entrevista demonstrando se
preocupar com as discussdes sociais que baseiam suas producdes. Na elaboracdo de
Grande Familiaele afirma que o seu objetivo é evidenciar o cotidiano, com seus
problemas e resolugbes vivenciadas pela familia diariamente, mas que ndo deixard o
dramético ser o tom dominante do drama. Isso pode representar a intencdo do autor de
nao individualizar os processos vivenciados pelos sujeitos em uma familia, mas ao
contrario demonstrar como todas as relacdes pessoais estdo envoltas em questdes sociais
mais amplas. Betti (1997) afirma que a tematica da familia aparece constantemente em
diferentes producfes de Vianinha do inicio ao final de sua carreira, sendo o principal
exemplo a producéo deasga Coracao.

E inegavel para intelectuais e artistas da época como a migracdo do teatro para a
televisdo é também contraditoria, pois por mais que se possam ser criadas fissuras nesse
territério de poder ele ainda continua sendo a expressdao de um monopélio econdémico e
ideoldgico das elites no Brasil. Fernando Peixoto (1983) reflete que Vianinha buscou
trabalho e amparo na televisdo apdés o golpe de 64 assim como outros artistas e
intelectuais da época que ndo conseguiram se manter apenas com o trabalho com o

teatro. Peixoto (1983) escreve parakan Movimentgna edigdo n°® 87 em 1977) um
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comentario sobre a reprise, dos principais “casos especiais” de Vianinha, feita pela TV

Globo no periodo, refletindo que:

Nada existe sem contradi¢cbes internas. Produzidas por homens, a televiséo
existe em funcdo do que os homens pensam. E da posturassyueem

diante do trabalho que realizam. Depende portanto do nivel de astlcia de
alguns, capazes de encontrar brechas numa parede aparentemente
instransponivel. (...) Os ‘casos especiais’ de Oduvaldo Vianna Filho, mesmo

aqueles que se perderam na ousadia de apreenderem temas acima do nivel de
possibilidades fornecidas pelo esquema, mesmo aqueles que se frustram po
uma realizacdo insuficientemente criadora, sdo demonstrac@es, produzidas
pela propria Globo, de um fato incontestdvel: a ‘abertura’, no nivel
ideolégico a favor da cultura nacional, é possivel e gradualmente realizavel
mesmo dentro dos estldios e da contestavel pseudo-hollydywoodismo d
propria Globo. Sem divida esta transformacéo na televisdo em veiculo a
servico da libertacdo cultural nacional-popular ndo dependera apenas do
esfor¢o individual de alguns. Mas nunca existira sem este esforca;aé op

do escritor, neste caso, penetra com vigor mesmo sem problematiza-lo num
nivel mais revelador, o instrumento que possui (PEIXOTO, 1983,)p.158

Outro questionamento, ressaltado na entrevista, € referente a indagacao do
porqué as producdes televisivas de Vianinha estavam tendo mais alcance e valorizacao
do que suas producdes teatrais. Para Vianinha, essa situacdo se devia a falta de
valorizagdo do autor nacional, em que “para o teatro, o autor brasileiro ndo é essencial.

Para um filme, exige-se um diretor brasileiro; para uma mdsica, um compositor
brasileiro; para o teatro, um diretor, ndo-autor, faz das pecas estrangeiras pecas
brasileiras” (VIANNA FILHO, p. 156). Dessa forma, o autor de teatro ndo se mantém

por muito tempo enquanto o autor de TV é sempre requisitado, € compulsério. Mesmo
entendendo a abertura maior da TV para seus trabalhos profissionais, Vianinha ainda
explicita na entrevista que nao larga o trabalho com o teatro e que permanstuglem e

e producdo nessa area. Além disso, Betti (1997) afirma que, Vianinha procura legitimar
seu trabalho televisivo pela defekaum trabalho hipotético nacional ‘auténtico’ contra

os produtos culturais importados e alienigenas que tanto séo criticados pela esquerda na

sua luta contra o estrangeirismo e assim o imperialismo.

Para Vianinha, a televisdo sera popular se for uma representacdo da
hipotética totalidade da massa em sua diversidade social e regional. Ao
mesmo tempo, a televisdo sera popular se produzir a transmisséo de valores
‘eternos’, ja que, ao fazé-lo, estard pondo ao alcance do ‘povo’ aquilo que a

grande literatura ou a grande dramaturgia transmitem aos que ela tém acesso
(BETTI, 1997, p. 276).

Ao ocupar diferentes espacos estratégicos de comunicacdo, diadlogo e
conscientizacdo do povo brasileiro, como a televisdo, a radio e o teatro (mesmo com
suas contradi¢cdes) pode-se evidenciar em Vianinha uma producéo intelectual e politica

que referenciou sua pratica e que pode servir de inspiragdo a grupos, pastorais e
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organizacdes sociais que lutam contra diferentes situacfes de desigualdade sociais. Isso
porque Vianinha da visibilidade com sua pratica a importancia do dialogo com o povo
brasileiro, em que devemos utilizar (e ocupar) os diferentes veiculos de comunicagéo
existentes. Essa utilizacio deve ser refletida e exercitada. E através da pratea que s
percebe a melhor forma de utilizacdo desses espacos. Na trajetdria de Vianinha, pode-se
perceber como, dentro da area teatral, ele participou de diferentes préticas pedagdgicas e
reflexdes realizadas nos diferentes grupos teatrais.

Vianinha vivenciou o que Paulo Freire (1987) chama de praxis, em que ha o
didlogo permanente entre pratica e teoria, acao e reflexdo. Sua trajetoria perpassou pela
construcdo de um teatro agitativo e didatico para um teatro que além dessas
caracteristicas assume também a dimenséo pedagdgica, politica e estética.

Ao mesmo tempo em que a producdo da intelectualidade de Vianinha pode ser
percebida em suas praticas pode também ser visualizada na escrita de suas pecas
teatrais, que estdo marcadas por contextos politicos e sociais distintos que evidenciam a
critica as desigualdades e uma tomada de partido de Vianinha pelos/as oprimidos/as.
Isso pode ser percebido desde a escolha dos temas de suas pecas até a construcao d
suas personagens. Os/as protagonistas de suas pecas sdo pessoas trabalhadora:
militantes, inseridas em contextos de exploracdes e desigualdades. Ele ndo recorre a
uma logica fatalista neoliberal, pois além de apresentar os contextos de desigualdade,

evidencia em suas personagens a possibilidade de transformacédo das realidades.
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A PECA RASGA CORACAO

Segundo a Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE), Vianinha comecou a
escrever a pecRasga Coracdem 1971, mas teve um cancer no pulmao e por isso
demorou mais tempo para termina-la. Ndo deixou de escrevé-la, chegando a gravar o
segundo ato quando ja ndo conseguia mais escrever, em 1974. Sua mae contribuiu na
correcdo de seus textos e os levava ao hospital para que ele os terminasse. Apesar do
esforco de José Renato para liberar a jRagga coracaosua encenacao e publicacdo
foram proibidas pela censura da ditadura no Brasil. Mesmo aBsisga coragao
recebeu o primeiro prémio no concurso do Servico Nacional de Teatro (SNT), por
unanimidade da banca, sendo liberada pela censura apenas cinco anos depois. A peca
estreou em 21 de setembro de 1979 no Teatro Guaira em Curitiba.

O enredo da peca aborda principalmente a relagdo entre pais e filhos, permeada
por protestos pessoais e coletivos, de sujeitos inseridos em movimentos politicos de
diferentes periodos historicos (como os comunistas, 0s tenentistas e 0s integralistas),
que estdo presentes no espaco publico (representado principalmente pelo espaco da rua
e da escola) e no espaco privado (representado pelo espaco da casa). A peca apresenta
presenca de lutas por melhores condi¢cdes de trabalho, vida e identidade. Além disso,
retrata a busca pela liberdade (social, cultural e sexdaBga Coracdo (1974¢
composta pelas seguintes personagens: Manguari (0 pai, sindicalista); Luca (o filho,
hippie); Nena (a mae); Camargo Velho (militar e companheiro de luta de Manguari na
juventude); Lorde Bundinha (dancarino e artista, amigo de Manguari na juventude);
666 (pai de Manguari e pertencente a brigada de Oswaldo Cruz); Castro Cott (diretor
da escola de Luca e Integralista); Milena (jovem revolucionaria e namorada de Luca); e
Camargo Moco (Jovem militante e companheiro de Luca). Em relagdo ao contexto
representado, como destacou Maria Silvia Betti,

O fio histérico que perpassa a estrutura de ‘Rasga Coragdo’ representa um

corte transversal ao longo de setenta anos de vida do pais sob o grisma d
lutas politicas travadas pela esquerdmtenda-se que a esquerda, no caso, é
vista a partir do percurso do PCB, personificado na perspectiva de Manguar
Pistoldo, o protagonista e de seu camarada Camargo Velho, que abrira méo
da prépria juventude em prol do empenho pela luta politica. A peca
acompanha o processo de declinio das oligarquias rurais e da Primeira
Republica no inicio do século XX, a crise de 1929, a ascensédo do Tenentismo
em meados dos anos 1920, a queda de Washington Luis, 8molR&ado

Novo, instituido em 1937, a intentona Comunista, de 1935, o teevan
Integralista de 1938, o processo de industrializacdo nos anos de 1940, a
implantagdo das leis trabalhistas, a campanha pelo petréleo, no inicio da
década de 1950 e, finalmente, a época da ditadura militar e da contracultura
(BETTI, 2010, p. 32).
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Para conseguir retratar esses diferentes periodos historicos e politicos na peca,
como destacou Maria Silvia Betti (2010), Vianinha precisou investigar “as marcas das
transformagdes e das lutas historicas deixadas no cotidiano” dos militantes, e conseguiu
depurar elementos para a construca®dega Coracada partir da documentacdo e da
iconografia levantada a partir de anuncios de bonde, reclames de jornais, panfletos,
tabloides, pregoes, dizeres populares e registros primordios do radio”. Vianinha
pesquisou e usou principalmente o que esses materiais traziam sobre as lutas anénimas
dos “pequenos militantes do PCB, premidos pelas questdes domésticas, pela
necessidade de sobrevivéncia, pelas mazelas pessoais e por um cotidiano obscuro e
cheio de contradi¢oes” (p.28).

Além disso, segundo Betti (1997) toda a p&asga Coracaccontou com
referéncias de pesquisas feitas por Vianinha e por Maria Célia Teixeira, 0 que resultou
em um dossié de 154 paginas sobre assuntos que abordam a vida sécio-politico-cultural
do Brasil que compreende o periodo do inicio do século até o aparecimento da
contracultura.

O contexto da peca gira em torno principalmente do conflito geracional entre o
pai, Manguari, e seu filho, Luca. O conflito entre eles inicia mediado pelo contexto de
repressao e normatizacdo da escola de Luca, que ndo permite que seus/suas estudante:
tenham cabelo comprido na instituicdo. Além disso, na escola ndo é permitida a entrada
de estudantes de blue-jean e ténis, nem de calca comprida para mocgas. Luca questiona,
desde o inicio do enredo, principalmente a norma de ndo poder usar o cabelo comprido
na instituicdo. Ele traz em seu discurso o direito a liberdade sobre seu corpo e a negacéo
as padronizacdes das instituicbes educativas. O protesto referente ao direito a se vestir e
ter marcada a identidade visual no corpo que se quer é um ato politico para Luca assim
como foi para os/as militantes da Contracultura e hoje o é para os/as militantes dos
movimentos identitarios (como 0 movimento negro e o LEBT

Manguari, sindicalista, revolucionario convicto, anseia que seu filho se torne
também um revolucionario como ele. Por isso, visualiza no conflito com a escola a
possibilidade de formac&o do jovem nesse processo. Dessa forma, no decorrer da peca,
Manguari o apoia na realizagcdo e planejamento de suas ac¢0es politicas junto aos

estudantes. Luca é apresentado na pega com uma perspectiva revolucionaria mais

17 LGBT - Essa sigla representa o movimento que pauta a igualdade de diversidade gérasd. Sua
sigla significa Lésbica, Gays, Bissexuais, Transexuais e Transgéneros.
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individualizada. Apesar de, no inicio da peca, ter buscado mobilizar outras pessoas
contra a repressao de sua escola, sem ter éxito nessa tarefa, prefere militar acreditando
gue cada um pode transformar o seu redor se transformando primeiro, modificando seus
habitos alimentares, formas de vestir, de falar e de amar.

Pelo texto da peca, pode-se perceber que a juventude de Manguari foi marcada
por uma trajetéria de organizacdo em lutas sociais e revolucionarias (em sindicatos e
comunidades, onde existiam pautas que exigiam a garantia de melhores condi¢des de
vida para os/as trabalhadores/as). Ao se tornar mais velho, Manguari se torna
funcionario publico, mas continua acreditando na necessidade de organizacdo popular,
nos ideias de igualdade de direitos e de oportunidade para todos/as. Essa tomada de
posicao politica, permanente, de Manguari pelo povo trabalhador e explorado pode ser
visualizada na pecRasga Coracaao seu dialogo com Luca, em que reafirma suas

diferencas ideoldgicas com seu filho:

Eu sou um revolucionério, entendeu? SO porque uso terno e graaada e

no 6nibus 415 ndo posso ser revolucionario? Sou um homem ¢assoné

outra coisa, mas até hoje ferve meu sangue quando vejo do Ondvizeas

na favela, no meio do lixo, como porcos, até hoje choro, choro guaal

cinco operarios sentados na calcada, comendo marmitas frias, choro quando
vejo vigia de obras aos domingos, sentado, radio de pilha no owvido,
imensa soliddo dessa gente, a imensa injustica. Revolucdo sou euicRevo

pra mim ja foi uma coisa pirotécnica, agora é todo dia, la no mundo, ardend
usando as palavras, 0s gestos, 0s costumes, a esperanca desse mundo
(VIANNA FILHO, 1974, p.75).

Essa diferenciacdo nas praticas politicas de Manguari e Luca podem ser
percebidas na peca quando Luca ao procurar mobilizar um grupo (em sua escola) acaba
por individualizar e esvaziar o processo de conscientizacdo e organizacdo dos sujeitos,
pois no decorrer da peca ele primeiro se torna um radical junto a sua namorada Milena,
com posicionamentos considerados esquerdfistaso é visualizado quando ele vai a
porta de uma fabrica e pede para os trabalhadores se demitirem, jA& que ndo sao
valorizados naquele espaco e além disso as empresas sdo contratantes e produtoras de
inseticidas, que tanto prejudicam o meio ambiente. Esse posicionamento causa uma
indignagdo em Manguari que se emociona ao questionar o filho sobre essa postura ao
constatar que os dois estdo com posicdes e praticas politicas realmente diferentes.
Manguari fala a Luca indignado: “Na porta de fabricas pedir pros operéarios largarem

seus empregos, sao tao dificeis de conseguir, régpazh)” (p.72).

18A expressao “posicionamentos esquerdistas” ¢ utilizada dentro dos movimentos sociais para explicitar
praticas e posicdes politicas extremistas de defesa dos ideais tedricoseddaesgumaioria das vezes
esvaziada de autocritica, que provocam e embasam relacdes de segregacadeneosentesi sujeitos e
organizagdes politicas.
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A proposta de Luca parece desconsiderar a realidade material dos trabalhadores
que necessitam de seus salarios para sobreviver. Isso evidencia uma analise superficial
gue separa a realidade material que vivenciam os trabalhadores de sua ideologia. Freire
(1987) contribui para a problematizacdo dessa situacdo ao afirmar que 0s sujeitos
pensam a partir da realidade que vivenciam, assim, se faz necessaria a reflexdo aos
movimentos sociais que, ao desejarem organizar os diferentes sujeitos para acdes de
enfrentamento as desigualdades do sistema capitalista precisam considerar a consciéncia
de classe dos/as mesmos/as, mas também a possibilidade material que estes/as possuer
para se organizarem. ISSO porgue, se torna problematico e contraditorio (ao discurso de
um militante) pedir que trabalhadores/as se organizem e deixem de trabalhar, porque o
trabalho € a forma de sustento dos mesmos e de suas familias.

Desde o inicio da peca, Luca assume um posicionamento proximo a
Contracultura. Suas pautas sdo voltadas para a sua paz interior, a liberdade e cuidado do
seu corpo, e a vivéncia da sua sexualidade. Ele critica a sociedade tecnocrata que
burocratiza a vida dos sujeitos, amparada pelo discurso da ciéncia e da tecnologia. No
decorrer da peca, ele vai rompendo com as instituicdes e larga a escola, decidindo viver
da forma como acredita, mudando suas roupas, sua fala e deixando o cabelo crescer.
Manguari se irrita com o discurso e a préatica de Luca, o achando irresponsavel ao
desconsiderar a realidade material também de sua familia. Ele afirma que o filho tera
gue aprender a se sustentar. No entanto, Luca além de negar a escola nega também o

vestibular, ele diz ao seu pai na peca:

N&o tenho nada para aprender nas universidades de vocés, nada! Mas nada!
Vocés la, ensinam essa vida que esta morta, essa vida de esmagar a natureza,
de super-homens neuréticos, la vocés querem dominar a videgreuoue a

vida me domine, vocés querem ter o orgulho de saber tudo, eo guer
humildade de ndo saber, quero que a vida aconteca em mim... ndo é
revolugdo politica, é revolugéo de tudo, é outro ser (p.74).

Estes posicionamentos de Luca ao mesmo tempo que demonstram um
enfrentamento a uma realidade opressora, de controle do corpo e da vida dos sujeitos,
questionando também as relacdes produtivistas e economicistas da vida em sociedade,
evidencia uma certa desconsideracdo da memoria de seu pai, pois tudo o que Manguari
o aconselha é considerado ultrapassado e por isso é negado. Luca ndo percebe seu pa
como um homem livre, mas condicionado a um sistema que impede o conflito. Por isso,

na peca Luca traz em seu discurso a negacao da experiéncia de seu pai:
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Mas, a experiéncia é pra isso? Nao quero, ndao quero ficar experinhentado
Vocé é que é um revoluciondrio, entdo? O mesmo 6nibus 415, aaddro

no bolso para ndo brigar com o trocador, o editorial, leu o editorial?
Conversou com o jornaleiro, atravessou a rua no sinal, na faien@g
Onibus 415 com trocado no bolso, 25 anos assinando pontepantigao,
reunibes quartas-feiras, més de financas, rifas para passar, recorte de jornal
no bolso “leu esse artigo do Tritdo?” 6nibus 415, o meu revolucionario do

415 de trocado no bolso, terno, gravata, 25 anos assinanm® pdas isso é
experiéncia? Esse siléncio por dentro, que fica dentro de vocé? Experiéncia, €
desistir de ser feliz? (p.62).

Luca visualiza a experiéncia do pai s6 como a repeticdo cotidiana que ele
vivencia. Ele ndo percebe outras dimensdes que poderiam servir de exemplo para uma
nova forma de organizar a juventude em seu tempo, nem reconhece que o dialogo
critico com a experiéncia vivenciada pode trazer saldos organizativos no trabalho
revolucionario.

No que se refere aos recursos estéticos, naRegga Coracada o movimento
permanente entre a encenacao de situacfes vivenciadas no passado em dialogo com
relacdes vivenciadas no presente. Essas cenas sdo marcadas pela mudanca de luz, en
que ha um tipo de foco de luz para as cenas do passado e outro para as do presente.
Apesar da mudanca de focos representando esses tempos, eles sdo representado:s
simultaneamente no palco. Os personagens do presente e do passado circulam por toda a
peca em todas as cenas, algumaes enquanto “protagonistas” da situacdo encenada e
outras enquanto memoria. E como se o passado se fizesse presente nas relagbes atuai
dos personagens, principalmente nas relagcdes de Manguari e seu filho Luca.

As acles representadas, justapondo o passado ao presente, retratam tanto
situacBes politicas quanto pessoais entre os diferentes sujeitos. Sao colocadas, em
paralelo, cenas de relacdes entre pais e filhos, no passado com Manguari e seu pai 666,
e no presente, de Luca com Manguari. Nestas cenas, sdo trazidas discussdes sobre a
profissionalizacdo, o estudo, a sexualidade, os posicionamentos e praticas politicas dos
personagens. Betti (1997) reflete que a dindmica tempordRasga Coracdmao é
realizada de uma forma dialética entre o passado e o presente, mas a partir de um padrao

de “repetigdes pelo paralelismo temporal de acdes em cena’:

As mais significativas implicacbes desse padrdo repetitivo encontram-se,
porém, ndo na esfera comportamental, mas na histérica: dentro do desenrolar
da acdo, o paralelismo estabelecido entre fatos ou opcbes politicas de
diferentes geracdes se d4 de modo a evidenciar sempre o quéo relativa é a
avaliagdo que se faz deles. O desenvolvimento dramatico sugere que grande
parte da significagdo desses fatos e opgbes sO é perceptivel dentro de um
encadeamento ndo-linear ou ndo cronolégico com outros fatos e opgoes, de
modo a fixar seus aspectos essenciais. E é precisamente esseneentmdea
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que constitui o arcabouco histérico Basga CoracddBETTI, 1997, p.
303).

Neste sentido, a busca pela profissionalizacéo e estudo dos personagens na peca
€ uma das repeticbes presentes, ela € evidenciada pelo desejo dos pais (mesmo em
diferentes tempos historicos) de que seus filhos tenham uma ascensdo social e
econbmica a partir do trabalho. 666 deseja que Manguari trabalhe no Servico de
Endemias Rurais, ele consegue para seu filho uma vaga nesse trabalho através da sua
influéncia no Ministério da Saude. A atuacdo nesse servi¢o seria no interior do Rio de
Janeiro. Ao contrario do desejo do pai, Manguari quer fazer um curso técnico em
Metalurgia e quer trabalhar no espaco urbano, no centro da cidade. Da mesma forma, no
presente, Manguari deseja que seu filho Luca estude e seja um médico com atuacdo em
um escritdrio no centro urbano. Manguari relata que esta fazendo economias para ajudar
seu filho a montar seu proprio escritorio. Ja Luca (no inicio da peca) demonstra querer
ser médico também, mas com a atuacdo em um posto de saude no interior da cidade. Ele
deseja praticar outras formasdedicina que valorize a “psicologia nova”, “alimentos
novos e naturais”, sem o uso de agrotoxicos e outros venenos e/ou remédios prejudiciais
a saude da populacéo.

A escolha para os filhos pelas profissdes envoltas na area da saude, sendo uma a
profissdo de Agente de Endemias e a outra de Médico pode ser também visualizada
como uma ironia do autor, Vianinha, que com ela nos chama a atencdo para a
semelhanca entre a postura dos pais em relacdo aos filhos, com repeticdes, em que ha
uma relacéo de poder dos pais sobre os filhos na procura de definir qual profisséo e area
de atuacdo os mesmos podem percorrer para serem melhores sucedidos. Podemos
recordar diante dessa situacdo na peca a fala de Vianinha, em entrevista a Fernando
Peixoto, em que relata vivéncia semelhante com seu pai Oduvaldo. Apesar de seu pai
ser dramaturgo, artista e politico, por vezes aconselhava ao filho que escolhesse outra
profissdo, ja que viver e se sustentar pela arte no Brasil € uma tarefa quase impossivel
materialmente.

Nesse sentido, na peca, Manguari vive uma contradicdo ao se sentir dividido
entre 0 apoio a Luca para que proteste na escola e o pedido para que o filho tenha
paciéncia e revise suas posi¢oes, j4 que sua escola é uma das melhores da cidade e pod
garantir um futuro melhor para 0 mesmo. Luca € bolsista na escola e Manguari tem
medo que o filho perca a chance de estudar em uma boa escola como ele perdeu, ja que

qguando estudou para técnico em metalurgia ndo pode concluir os estudos porque a
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escola em que estudava foi fechada. Ele deseja que o filho seja um revolucionario, mas
que também curse medicina. A personagem de Manguari se divide entre a identidade
gue ocupa como sindicalista com a identidade que assume enquanto pai.

Nesse sentido, com o personagem de Manguari podemos perceber que todos os
sujeitos representados no teatro devem ser trabalhados de forma dialética, porque os
seres humanos sao sujeitos em permanente transformacgao, pois como traz Freire (1987)
“ninguém ¢”, estando em movimento sempre: “nds estamos sendo”.

Em relacdo ao tema da sexualidade, sdo apresentadas cenas que retratam as
relacbes de Manguari com Nena, no passado, e de Luca com Milena, no presente. Uma
das cenas trazidas é a destes casais tendo relagbes sexuais nas casas de seus pais. N
caso de Manguari com Nena, o0 pai 666 ao ver o casal no sofa de sua casa os repreende,
insultando e agredindo Manguari e o expulsando de casa. J4 no caso de Luca com
Milena, a mée Nena se sente ofendida ao perceber que o casal esta no quarto tendo
relacdes sexuais. Ela pede a Manguari que interfira e repreenda Luca, mas ao recordar o
gue viveu com seu pai, Manguari fica em siléncio e espera o filho sair do quarto com
sua namorada e o pede para que nao faca mais isso em casa. Luca diz que encontrara
outro lugar para ficar com Milena. Nessa cena podemos perceber como o passado é
tratado enquanto memadria de Manguari, ele repensa sua prética a partir da lembranca e
reflexdo do que j& viveu com seu pai.

Em relacéo ainda a discusséo da sexualidade, ha cenas na peca em que Manguatri
€ surpreendido por Luca em uma noite onde estava observando pela janela a vizinha se
despir. Quando Luca o questiona sobre aquela situacdo, Manguari recorda-se também
de quando viu seu pai com uma mulher em sua casa. Ela estava nua e seu pai diz a
Manguari que ele estava “detetizando” e que era um procedimento de trabalho o que
estava fazendo. Manguari, assim como seu pai, mente para o filho. Primeiramente ele
diz que ficava na janela porque sentia dor no corpo devido a uma artrose, mas depois
dialoga com o filho e lhe conta a verdade. Luca o entende ja que para ele o desejo assim
como a sexualidade deve ser livre.

Assim, Manguari em diferentes momentos da peca, tenta assumir uma
identidade diferente de seu pai. Ele consegue realizar esse deslocamento em certa
medida, mas, por vezes, reproduz o comportamento de 666. Manguari, assim como seu
pai 666 é o patriarca da casa, sustenta financeiramente a familia, € o homem viril que

deseja outras mulheres além da esposa e que exige respeito por ser o pai da casa. Em
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diversos momentos da peca € evidenciado o poder paterno, Manguari e 666 ocupam o0
lugar de pais a quem os filhos devem a eles respeito.

Outro fator importante a ser ressaltado € a violéncia contra a mulher, quando
Luca ameaca bater em Nena por ela brigar com Milena (depois de seu filho apanhar do
inspetor de sua escola). Nena recorre a Manguari para que ele corrija Luca, mas ele
nada faz. Percebemos que Nena ndo € apresentada como uma personagem forte, que
influencia o andamento da trama. Suas falas e decis0es por vezes se ancoram e
respeitam as posi¢coes de seu marido e filho. A invisibilizacdo da mulher também pode
ser percebida na auséncia da figura materna de Manguari que nao € apresentada na peca
O comportamento de Luca apesar de diferente de Manguari e 666 também traz
envolvido valores patriarcais, essa cena de agressdo a sua mae evidencia esse lugar de
poder masculino.

Dessa forma, a peca permite-nos observar as relacées e contradi¢cdes vivenciadas
no espaco privado, da casa. Afirmamos isso porque em algumas cenas pode-se perceber
como a dimensao politica da luta de classes no espaco publico, por vezes, ndo é somada
a discussdao e prética politica dos sujeitos em casa, sendo as relacdes de igualdade entre
homens e mulheres secundarizada. Isso também acontece com outras pautas,
desconsideradas como politicas, como as questdes referentes a sexualidade,
exemplificado em alguns didlogos na pec¢a, um destes € o que Luca pergunta ao pai se
ele tem relacdes sexuais com sua mae, no presente, e ele responde que ha cerca de ¢
anos nao tem. Luca o repreende trazendo a reflexdo de que a politica tambémsse faz na
relacdes pessoais e questiona o pai se tal comportamento se refere também a sua
ideologia militante. Ele usa o exemplo da RuUssia (pais referéncia do socialismo e
comunismo no mundo) para questionar o debate e préatica politica em torno da
sexualidade. Manguari responde a ele que existiu nesse pais, durante a tentativa de
implantacdo do sistema comunista, a tentativa da pratica do amor livre, sem a
institucionalizacdo das relagcdes, mas que com o tempo foram sendo retomadas e
instituidas praticas moralistas. Ele justifica essa situacdo com o fato de o proletariado
ser extremamente moralista.

O distanciamento e a contradicdo entre a vivéncia da luta politica no espaco
publico e a reproducdo de desigualdades nas relacbes no espaco privado pode ser
observada no personagem de Manguari que, no espaco publico, questiona e trava
diferentes lutas politicas, mas, em casa, repete relacdes de violéncia e poder com sua

esposa. Luca também néo foge desse lugar de reproducdo de valores machistas, mesmo
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gue avance nas relacdes e discussdes sobre a liberdade sexual, € agressivo com sua mae
em um momento da pecga, e repete o lugar de dominagéo e poder masculino, assim como
seu pai.

Outra dimenséo que é trazida na peca, em relacdo aos conflitos entre pais e
filhos, é a dimensdo da diferenca ideologica e politica entre os mesmos. 666 é
pertencente ao grupo e contexto da Reforma Sanitaria, trabalhou com Oswaldo Cruz, ao
mesmo tempo se aproxima, no decorrer da peca, da ideologia do Integralistas,
integrando inclusive a Associacdo Integralista Brasileira junto a Castro Cott, integralista
convicto. JaA Manguari tem uma trajetoria de organizacao social junto aos trabalhadores,

é sindicalista e, no presente, atua como funcionario publico, mas mantendo seus ideais e
praticas politicas de enfrentamento da luta de classes. Luca € um jovem que questiona
as relacbes de poder que permeiam a dimensdo da sexualidade, do cuidado com o
ambiente e com a saude dos sujeitos. Ele € mais préximo da luta politica travada na
Contracultura. No decorrer da peca, vai incorporando cada vez mais valores e préticas
desse movimento e acaba sendo descrito como um hippie. Essa incorporacdo da
identidade hippie de Luca € trazida por Vianinha na descricdo do figurino do
personagem na cena 8 da peca: “Luca ¢ um hippie agora. Colares. Botas. Levou a
extremos 0s modos que apresentava no comeco da peca. O cabelo esta mais comprido,
preso com fita na testa” (VIANNA FILHO, p.68).

As cenas do presente e do passado se relacionam evidenciando as diferentes
concepcoOes politicas, as contradicdes, conflitos e as semelhancas entre as personagens
na cena da reunido dos estudantes da escola de Luca, em que refletem sobre a
necessidade da organizacdo dos mesmos para lutar contra as imposi¢coes, da instituicéo
escolar, entre as acdes levantadas pelos estudantes, Milena se refere a necessidade d:
recordacdo e realizacdo de Ac¢bes Diretas. Ao mesmo tempo em que essa cena €
retratada € encenada a situacdo vivenciada de Ac¢do Direta, como a luta armada, por
outros sujeitos. Dessa forma, acontecem cenas simultaneas, no passado, quando 666 e
Castro Cott, enquanto integralistas na luta politica pegaram em armas para defender
seus ideais. Ha também outra cena com Camargo Velho também pegando em armas
para depor o presidente da Republica Velha Washington Luis e para defender o governo
de Getulio (que representava a garantia dos direitos trabalhistas aos sujeitos). Quando é
retomada a cena da reunido na escola, no presente, iniciam-se questionamentos sobre
essas praticas realizadas em diferentes tempos histéricos. Camargo Moco explica que o

uso de AcgOes diretas, quando feitas pelos grupos da direita tomaram outros rumos e
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assim muitas vezes se caracterizou mais como golpes no Brasil do que como acdes

politicas legitimas. Seu personagem argumenta:

Golpismo! Golpismo! Sem ouvir opinido, sem organizar as massas, sempre
cupula, sempre na elite, tradicdo dos barGes do acgUlcar, depois dos barfes da
borracha, bardes do café! Terra miseravel onde até os miseraveis ssabem
barées do tabuleiro! (VIANNA FILHO, 1980, p.59).

No entanto, para Milena, a Acéo Direta significaria contrapor-se a logica da
covardia dos “cal¢a arriada”, que, para ela, ¢ a geragdo de Manguari e dos militantes que
ndo realizam acdes politicas de enfrentamento direto. A critica da jovem é feita
principalmente em relagédo a proposta de organizacdo e mobilizacdo feita por Manguari
a Luca. Essa proposta era a de fosse organizada uma comissao de alunos para conversa
com o Sindicato dos professores e com 0s jornais para procurar apoio desses sujeitos e
divulgar o problema com a escola. Além disso, na proposta, seriam feitas reunides com
os pais e formada uma comissdo com eles, que por sua vez poderia procurar o apoio em
outros grupos, como o Conselho Nacional de Cultura e a Academia de Letras. A
proposta também incluia pensar um processo judicial contra a escola, mesmo que este
demorasse.

Para Milena, essa proposta se parecia mais com um plano de turismo, um
passeio pela cidade, do que com um plano de lutas. Ja o estudante Camargo Moco
argumentava sobre a importancia da valorizacdo da proposta trazida por Luca e
Manguari, ja que este Ultimo tem uma experiéncia de lutas acumuladas que poucos ou
nenhum dos estudantes presentes na reunido conheciam. Camargo Mogo afirmou:
“Custddio Manhaes faz parte da histéria desta terra que ndo esta nos livros e tenho
muito orgulho de saber que estou sentado ao lado do filho dele. Porque o combate
comeca respeitandnossos combatentes...” (p.58). Milena deslegitima a fala de
Camargo Moco ao perguntar se ele estuda no Liceu com eles e o jovem explica que é da
rede Liceu, mas do bairro Meyer. Ela argumenta que ele ndo pode interferir diretamente
nas decisdes que tomaaf, porque ele ndo “vivencia na carne” o que os demais
estudantes presentes vivenciam. Camargo Moc¢o explica que a luta se faz pela
solidariedade com as pautas e com 0 povo e nao apenas pela identidade.

Segundo Maria Silva Betti (2010), Milena € a personagem mais critica e
propositiva da peca, visto que possui uma postura de avaliacdo de praticas politicas
utilizadas e faz proposi¢cdes de intervencdes a partir da sua leitura da realidade. No
entanto, a autora critica que apesar de Milena ser apresentada dessa forma no decorrer

da peca ela desaparece ficando como uma personagem secundaria. Concorda-se com

69



Betti que Milena € uma das personagens mais ativas da peca e percebe-se que sua
existéncia na peca parece se contrapor a identidade evidenciada da personagem Nena.
Isso porque Milena, além de ser jovem, € uma mulher que ocupa o espaco publico. E a
Gnica militante mulher mostrada na peca. Ela tem um papel central nas discussdes e
decisbes politicas, aparecendo enquanto direcdo nos espacos da luta politica junto aos
estudantes em que suas falas e posicionamentos sao considerados e encaminhados pelc
coletivo. Além disso, aparece como mulher que além de vivenciar sua sexualidade com
Luca reflete sobre a mesma, em que possui um relacionamento “livre” com o jovem e
outros rapazes.

Ao mesmo tempo que Milena é essa personagem critica e ativa, entende-se que
ela atua e reflete a partir das lutas e demandas de sua geracdo sem o didlogo com a
histéria e militdncia de outros lutadores que viveram periodos historicos diferentes do
dela, pois, ao desconsiderar a experiéncia de Manguari, ela parece ndo reconhecer 0s
métodos de luta utilizados pela geracdo do sindicalista e demais revolucionarios que
travaram a luta social e politica, historicamente, no Brasil. Muitos militantes politicos
além de utilizar os métodos de organizacdo do povo como o trabalho de base também
utilizavam outros métodos politicos como a agitacdo e propaganda, que também
incorpora a realizagdo de A¢Oes Diretas. Além disso, na peca, hA um momento em que
érelatada a participacdo de Manguari na luta armada, o que pode ser visualizado como
mais uma forma de Acado Direta. No texto, fica aparente que Manguari defendia o
governo de Getulio Vargas por acreditar no dialogo do presidente com os sindicatos e
gue Vargas no poder significaria a garantia de direitos trabalhistas assim como Camargo

Velho acreditava. Isso pode ser percebido nas seguintes falas desse personagem:

Washington Luis esta deposto! Ei, povo ré! Vencemos! Washington Luis
arriou a trouxa! Vencemos povo ré! O Brasil é nosso! O Barbado énaove
baralho velho! Vencemos povo ré! Oito horas de trabalho! Férias! Repouso
semanal! Siderurgia! Sindicatos! Ei povo ré! Povo ré! (p.22).

Viva Getulio Vargas! Oswaldo Aranha! (p.23).

Viva Juarez Tavora! Jodo Neves da Fontoura! Viva Prestes! Juraci
Magalhdes! Gois Monteiro! (p.23).

Ao defender o governo de Getulio gritando seu nome e os dos politicos citados
acima, a fala de Camargo Velho representa a defesa de uma mudanca na politica,
visualizada a partir da construcdo do Estado com a instalacdo do Governo Provisorio de
Getulio Vargas. Os politicos citados pelo personagem sao 1) Washington Luis, sendo o

altimo presidente da Republica Velha; 2) Oswaldo Aranha, reconhecido como um dos
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principais articuladores da revolucdo de 1930, e da campanha da Alianca Liberal, para a
deposicao do Presidente Washington Luis. Em 1934, assumiu o cargo de embaixador do
Brasil em Washington; 3) Juarez Tavora, militar que assumiu em 1932 o Ministério da
Agricultura no Governo Vargas; 4) Jodo Neves da Fontoura, advogado, diplomata,
jornalista, politico e escritor brasileiro. Foi deputado federal, ministro das Relacdes
Exteriores durante os governos de Getulio Vargas; 5) Luis Carlos Prestes, foi um
militar, organizador do movimento Tenentista e posteriormente militante do Partido
Comunista Brasileiro; 6) Juraci Magalh&es, militar, integrante do movimento tenentista.
Era tenente do Exército quando assumiu o governo, nonrgadentorpor Getulio
Vargas; e 7) Gois Monteiro, militar que exerceu o comando da Revolucéo de 30.

A participacéo politica de Manguari na Revolugdo de 30, citada na peca, resulta
também em sua cassacao pelos seus opositores e militares, que estavam no poder. A
peca traz a encenacdo de sua prisdo e uma tortura contra ele. Essa cena acontece
justaposta a cena de ocupacéo dos estudantes na escola Liceu Castro Cott, em que 0S
estudantes entraram na escola de madrugada e queimaram as provas do meio do ano. O
diretor Castro Cott ao saber do ocorrido fez encontros sozinhos com os estudantes para
descobrir quais sédo os responsaveis pela acdo na escola. Na peca, a conversa do diretor
se assemelha a cena de tortura de Manguari pelos militares. No entanto, com a pressao
do diretor (que argumenta ter provas gravadas e ja saber quem coordenou e movimentou
a mobilizacdo na escola) os estudantes (Milena e Luca) acabam entregando a
organizacdo e nomeando o0s responsaveis pela mobilizacdo. Todos os estudantes
envolvidos na acdo na escola foram expulsos da instituicao.

Na cena de Manguari, ele sai machucado, mas n&o entrega sua organizagao.
Camargo Velho também é torturado junto a Manguari e também nao da referéncias de
sua organizacdo. Essa situacdo evidencia a resisténcia as situacdes de repressao dos
militantes da geragcdo de Manguari e um despreparo dos militantes da geragéao de Luca a
situagbes semelhantes. Em outro momento da peca, Manguari evidencia em seu
discurso a importancia da protecdo de sua organizacao e dos militantes que a compde,
em que entregar um companheiro de luta a um inimigo é um grande erro. Esse discurso
aparece em cena quando Camargo Mogo € expulso de sua escola pelo diretor ter
descoberto que ele também contribuiu com a organizacao dos estudantes. O jovem vai a
casa de Luca para saber quem o entregou. Luca nega sua responsabilidade, Manguari,
depois de questionar o filho, acredita que ele ndo o denunciou e incentiva Camargo

Moco a descobrir quem fez essa acgédo. Tanto para Manguari quanto para Camargo
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Moco, descobrir os “dedos-duros” na organizagdo ¢ tarefa importante para proteger seus
integrantes e sua luta cotidiana.

Com os relatos desses diferentes momentos naRsasga Coracdoem que é
evidente o conflito de geracéo entre pais e filhos, Vianinha traz através da reflexdo do
personagem Manguari e de Camargo Moco, 0s questionamentos sobre o porqué desses

conflitos existirem. Isso pode ser exemplificado no didlogo entre esses personagens:

MANGUARI - ... O meu filho, Luis Carlos, que é ele? Por que éaue
entendo ele cada vez menos? O que é que ele faz esse conflito de geracdes
ficar assim?

CAMARGO MOCO - ... N&do saco muito conflito de geragbes sabe? Pra mim,

o importante ndo é o conflito de gerac@es, é a luta que cada geragédo trava
dentro de si mesmo... eu sou da geracdo de seu filho, p6, masitsau
pessoa... tem umas geracdes que acham que a politica é a atividade mais
nobre, a suprema, a exclusiva inven¢do do ser humano.oUtess geracbes

gue pensam que a politica é a coisa mais sordida que o homem fam... quer
gue a minha seja como a primeira...

MANGUARI - ... Mas a sua geracao fica cada vez mais apolitica... vocé é
minoria... qual € a minha culpa nisso? Minha geragéo € politica...

CAMARGO MOCO- Bom, ai eu néo sei, seu Custodio, ndo sei... Sabe? O
Colégio Castro Cott mandou cortar cabelo e faz cumprir a ordem aeferro
fogo em Laranjeiras porque la em Laranjeiras vao construir um colégio do
estado... entdo, ele quer chamar atencdo para o Colégio Castro Cott de
Laranjeiras, para todos os pais moralistas de todos os bairros, éameiaam

de atrair freguesia. Ninguém sabe disso la no colégio, os 600 alunos,
ninguém sabia, ninguém sabe do problema educacional do pais.quecho

vai ver, esse foi 0 erro de vocés... vocés descobriram uma verdade luminosa,
a luta de classes, e pronto, pensam que ela basta para explicar tudefa. a tar
nossa nado € esperar que uma verdade aconteca, nossa tarefa é descobrir novas
verdades todos os dias... acho que vocés perderam a arma principal: a davida.
Acho que é isso que o filho do senhor quer... duvidar de.tedisso é muito

bom... acorda... arrepia as pessoas.

MANGUARI - ... a divida, menino? ... a nossa principal arma, a davida?
nunca tinha pensado nisso... (p.67).

7

Nesse dialogo entre Manguari e Camargo Moco é possivel perceber varios
elementos para a discussdo do conflito politico entre as geracdes de Luca e de seu pai.
Um deles é que Manguari entende a geracao de seu filho como despolitizada. Ele ndo
percebe que as pautas da sexualidade, da alimentacdo saudavel, do bem estar pessoa
sdo tdo politicas quanto as da luta de classes. No entanto, também é possivel perceber
gue a geracao de Luca questiona diferentes relagcdes, mas ndo procura o conhecimento e
estudo da realidade. Ao ndo saberem os interesses que estdo atras das modificacoes
exigidas na escola, ndo conseguem entender a estrutura do problema e, assim, denuncia-

lo e combaté-lo de fato.
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Quando Camargo Moco argumenta que a geracdo de Manguari esqueceu-se da
davida ao ter apenas a luta de classes como central na disputa politica, entende-se que
isso significa que a geracdo de Manguari se esqueceu de realizar e ensinar a atualizacao
da analise da realidade (que deveria ser uma acao permanente) a partir da luta de classes
em dialogo com outras questdes que marcam também as relacdes de desigualdade
(podemos citar em exemplo as questdes de género e raca). Este também é um desafio
dos movimentos sociais hoje, que necessitam constantemente planejar e avaliar suas
acbes a partir de uma visdo integral da realidade que considere as
opressoes/desigualdades de classe, raca e género.

Além disso, atualmente, em contexto de Crise e de disputa politica acirrada no
Brasil, tem sido demandada, para a reconstrucdo da esquerda, o fortalecimento da
unidade entre as diferentes organizacfes politicas no pais, que por sua vez possuem
diferentes trajetérias e experiéncias politicas - que precisam ser resgatadas e
ressignificadas para a construcdo de novas praticas politicas que acumulem para a
construcdo um projeto popular para o Brasil.

Um dos elementos estéticos a serem ressaltados € a construcdo da sonorizacao
na pecaRasga Coracdosendo esta constituida pela utilizacdo de mdasicas, parddias e
coros. A musica principal utilizada é a “Rasga o Coracdo” de Anacleto Medeiros. Além
dessa mdusica, sdo utilizados cantos de hinos (Qque marcam a profissdo e trajetéria de
movimentos ideoldgicos e tempos historicos representados). Por exemplo o hino da
Acao Integralista, que o agente sanitario 666 canta junto ao personagem Castro Cott em
diferentes momentos da peca. Betti (2010, p.11) afirma que: “ao longo da peca, a
musica demarca e comenta, por contraste, por parddia ou por associacdo de ideias e
imagens, os momentos de transi¢cdo historica”. Nesse sentido, as parddias sao utilizadas
para afirmar posicdes e questionamentos politicos dos personagens bem como para
dialogar com as cenas em que trazem algo sobre o contexto histérico em questdo. O uso
de pardédias musicais também € uma estratégia politica do Levante Popular da
Juventude. No entanto, entende-se, a partir do exempRadga Coracdoque o
movimento citado ainda necessita avancar na composi¢cdo de musicas autorais (0 que
tem comecado a se iniciar a partir do Il Acampamento Nacional do Levante, em que
foram incentivadas e realizadas, no encontro, apresentacdes musicais de artistas
compositores/as do proprio movimento).

A figuracdo dos personagens &asga Coracaoetrata a dimensao subjetiva e

histérica de cada sujeito representado e, ao mesmo tempo, nos faz perceber como as

73



roupas e acessorios das personagens demarcam sujeitos histéricos e coletivos, que por
sua vez representam movimentos e grupos sociais de um determinado periodo da
histéria do Brasil. As roupas de Castro Cott como o uso do Uniforme Integralista,
capacete a Mussolini e a bandeira do sigma. Toda essa caracterizacdo de Castro Cott
representa a figuracdo da ideologia politica que havia no movimento integralista.
Segundo Junior Gasparetto (2017), esse movimento chegou ao Brasil na primeira
metade do século XX. Ele tinha a centralidade na defesa de uma politica tradicionalista,
estruturada a partir da religido e da familia e inspirada na doutrina social da Igreja
Catélica. Idealizado por Plinio Salgddoesse movimento era extremamente
nacionalista e de cunho fascista. O escritor Plinio fundou no dia 7 de outubro de 1932
junto a outros adeptos da doutrina integralista o Partido Agao Integralista Brasileira
(AIB). Eles costumavam usar camisas verdes para simbolizarem o seu patriotismo, pois
a cor verde representa a maior parte da bandeira brasileira. Eles se cumprimentavam
com a expressao digena “Anaué”, uma saudagdo que os identificava e representava
mobilizacdo. Além disso, em seus uniformes tinham o simbolo da sigma, que é usado na
linguagem matematica para expressar a ideia de somatoria.

O movimento integralista se opunha aos grupos de esquerda, principalmente ao
Partido Comunista Brasileiro (PCB). Ele teve como um dos seus principais inimigos a
Alianca Nacional Libertadora (ANL). Essa alian¢a foi uma organizacao fundada pelo
PCB em 1935 a partir da articulagdo entre intelectuais e militares socialistas e
comunistas que estavam descontentes com as decisdes politicas do governo de Getulio
Vargas. As principais bandeiras politicas da ANL eram a estatizacdo das corporacdes
estrangeirasa Reforma Agraria (com o0 amparo aos pequenos e médios proprietarios);
garantia de liberdades democraticas e a constituicdo de um governo popular. Luiz
Carlos Prestes é o presidente de honra dessa organizacdo, sendo nomeado enguantc
estava exilado na Unido Soviética (URSS). Ele é escolhido por representar as aspiracdes
do movimento que se inspirava na sua luta travada na mesma década através da
realizacdo da Coluna Prestes.

O figurino do personagem 666 é descrito como composto por uma farda de brim
pardo das brigadas sanitarias de Oswaldo Cruz. Em sua bragadeira esta escrito o nimero

666. Tem uma bandeira amarela na mao e possui apetrechos de desinfeccdo como uma

19 Plinio Salgado era escritor modernista, jornalista e politico, foi responsavelsemvdlver e propagar
0 pensamento tradicionalista no Brasil, com o qual conseguiu agreigarseguidores e fundar inclusive
um partido politico chamado de Acgéo Integralista Brasileira (AIB), no deadutubro de 1932.
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seringa de metal de quase um metro. Essa caracterizacdo do personagem de 666
representa o periodo das ac¢Bes da Reforma Sanitéria de Oswaldo Cruz no Brasil. Uma
das acBes que marca a trajetoria de organizacdo desse médico no Brasil foi a luta
travada contra a Febre Amarela em 1903. Ao ter a hipotese de que a Febre amarela era
disseminada por mosquitos aos seres humanos e ndo pelo uso comum de roupas e
materiais infectados por pessoas com a doenca, Oswaldo Cruz reorganiza o trabalho de
enfrentamento a essa doenca construindo Brigadas de intervengdo nas comunidades do
Rio de Janeiro. Ele cria brigadas sanitaristas, uma delas eram as chamadas brigadas
mata-mosquitos, em que o Projeto Memdria Oswaldo?&(ap03) relata a formacéo
das brigadas da seguinte forma: “agentes sanitarios munidos de larvicida e instrumentos
apropriados para a eliminacdo dos foeespassaram a percorrer a cidade, lavando
caixas d'aga desinfetando ralos e bueiros, limpando telhados ¢ calhas”. Além disso,
todas as pessoas identificadas com a doenca eram encaminhadas para o tratamento en
hospitais. Era feito também um controle dos casos, em que todo caso conhecido de
Febre Amarela devia ser notificado. Com essas medidas, em 1907, foi erradicada a
doenca no Rio de Janeiro. Paralelo ao enfrentamento a Febre Amarela, Oswaldo Cruz
organizava também brigadas para conter o surto de casos de variola, que eram
recorrentes nesse periodo. Ele tentou promover a vacinagdo em massa da populacgéo.
Com o trabalho de brigadas organizava trabalhadores da area da saude para irem as
casas das pessoas, onde buscavam vacinar todos os moradores. No entanto, parte de
populacao se revoltou contra essas a¢des e aconteceu 0 movimento chamado de Revolta
da Vacina no Brasil.

Com o conhecimento desses elementos, podemos perceber como 0 personagem
666 representa um sujeito coletivo, que € a caracterizacdo desse periodo histérico. Os
elementos estéticos como a seringa de metal do personagem remete a acao sanitarista
das vacinas, o uso da farda de brim pardo usada como espécie de uniforme nas brigadas
de Oswaldo Cruz. O uso da bandeira e da bracadeira com a descricdo do niumero 666
em seu uniforme pode remeter a ideia de um soldado na luta sanitarista. Além disso, o
namero 666 na tradicdo cristd remete ao niumero da besta que pode ser associado ao
terror e panico que muitos moradores tinham da brigada sanitarista no periodo da
Revolta da vacina, em que seus integrantes entravam nas casas dos sujeitos e como feras

avancavam sobre as pessoas as obrigando a tomar as vacinas. A numeragdo também

20 InformagBes sobre o Projeto Memdria Oswaldo Cruz podem ser e@msitrno site
<http://www.projetomemoria.art.br/OswaldoCruz/>. Acessado em 10 de noveimi2016.
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pode ser lida como uma forma de retirada da identidade do personagem enguanto
sujeito, ele se apresenta como mais um numero, um codigo diante de tantos outros,
deixa de ter a subjetividade para representar um grupo, o que pode ser visualizado
também na sua veneracdo e defesa do médico Oswaldo Cruz e a sua brigada, e pela
analise da cena quando o meédico chama 666 pelo seu nome no dominutiv

N A

“Custodinho” e o agente acredita, devido a essa a¢do incomum, que seu “patrdo” tinha

por ele afeto e respeito ao recordar seu nome. Ja a bandeira amarela, no figurino de
666, pode remeter tanto ao exeército, unificado a uma bandeira, quanto pode ter o sentido
da propaganda e pertencimento dos agentes sanitarios a uma identidade nacional, visto
que na bandeira do Brasil h4 também presente a cor amarela. Além disso, uma ironia
com o nome da epidemia “febre amarela”.

O figurino do personagem Camargo Velho é descrito como um misto de farda do
tenentismo e palet6 comum, com lenco vermelho no pescoc¢o. A sintese seria a
utilizacdo de um uniforme da revolugdo de 30. O tenentismo teve inicio na década de 20
e se fortaleceu a partir da crise da Republica Velha, contribuindo para o seu fim e para a
criacdo do Estado Novo. A economia brasileira na década de 20 era ditada pelo sistema
café-com-leite, em que Séo Paulo era a referéncia da exportacdo do café e Misas Gera
do Leite. Esse monopdlio econémico também era reproduzido nas decisfes politicas da
época, em que 0s representantes desses estados, da elite cafeeira e das oligarquias
determinavam a sucessdo das eleicfes. Militares descontentes com essa realidade
comecaram a se organizar e fundaram o Movimento Tenentista. A primeira
manifestacdo tenentista segundo Cleber de Barros (2005) € desencadeada a partir da
disputa eleitoral entre Arthur Bernardes, representante da politica café-com-leite e Nilo
Pecanha, sendo este Ultimo o candidato apoiado pelos militares e o primeiro apoiado
pelo presidente Epitacio Pessoa. Essa primeira manifestacdo ocorre em 1922 com o
levante de varios quartéis de militares. No entanto, os levantes sdo derrotados e dentre
eles um consegue resistir a mais tempo que foi o chamado “Levante dos 18 do Forte de
Copacabana®®’. Em 1924, j4 com Arthur Bernardes no poder, outros levantes s&o
realizados pelos tenentistas em S&o Paulo e no Rio Grande do Sul. A partir dessas
experiéncias € organizada a Coluna Prestes, liderada por Luis Carlos Prestes, que dura

até 1927. Apesar da Coluna Prestes ser visualizada como exemplo de construcdo de

21 O Levante dos 18 do Forte de Copacabana no combate com as tropa<itio, ebos 17 militares e 1
civil que compunham o grupo dos tenentistas no Rio de Janeiro, sebaaviapenas dois militares
chamados Eduardo Gomes e Siqueira Campos.
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organizacao e resisténcia politica, € importante ressaltar que o programa da Coluna nao

era socialista:

O que seus integrantes exigiam era o fim dos “impostos exorbitantes” ¢ da
“desonestidade administrativa”; eles denunciavam a falta de justica e a
mistificac@o eleitoralconstituida pelo “voto descoberto”, que permitia o
controle da votacdo pelos poderosos. Denunciavam também o
“amordagamento da imprensa” e exigiam o fim das “perseguicdes politicas” e

do “desrespeito a autonomia dos Estados”. Além disso, reivindicavam uma
legislacdo social a altura das necessidades do pais e uma reforma da
Constituicdo (KONDER, 2003, p. 53)

Apo6s o fim da Coluna Prestes, acontece uma cisdo no tenentismo, em que
Prestes se afasta da liderangca do movimento. O tenentismo altera sua forma de
organizacdo, aproximando-se de politicos dissidentes até conseguir a vitéria com a
Revolucao de 1930 (BARROS, 2005). Essa revolugéo significou um:

Movimento politico-militar que determinou o fim da Primeira Republica
(1989-1930). Originou-se da unido entre politicos e os tenentes gune for
derrotados nas elei¢cdes de 1930 e decidiram p6r fim, através das armas, ao
sistema oligarquico reinante. Ap6s 2 meses de articulagBes politicas nas
principais capitais do pais e de preparativos militares, o movimento eclodiu
simultaneamente no Rio Grande do Sul e em Minas Gerais, na tarde do dia
03 de outubro. Em menos de um més o movimento j4 era vit@mnspase

todo o pais, restando apenas Sao Paulo, Rio de Janeiro, Bahia e Pard ainda
sob o controle do governo federal. O entdo presidente da Republica,

Washington Luis, foi deposto assumindo o poder Getulio Vargas (KONDER,
2003, p.53).

Ao vestir o uniforme da Revolugdo de 30 (composto pelo uso do uniforme
tenentista com o acréscimo de um casaco comum) o personagem de Camargo Velho
representa um integrante desse periodo politico do Tenentismo no Brasil. A referéncia a
revolucdo de 30 nos permite afirmar que Camargo Velho representa um sujeito que
permaneceu nesse movimento mesmo apoés a saida de Luis Carlos Prestes do mesmo, ¢
gue pode evidenciar a posicdo politica do personagem que se aproximou mais dos
apoiadores ao governo de Getulio Vargas do que dos comunistas desse periodo, visto
que a saida de Prestes do movimento tenentista deu-se principalmente pela sua adesao
ao Partido Comunista. No entanto, no decorrer da peca, o personagem realiza criticas ao
governo de Getulio e evidencia a necessidade de enfrentamento e construcao de novas
praticas transformadoras que se contrapde aos rumos do periodo getulista.

O personagem Luca representa o sujeito coletivo do periodo do movimento da
Contracultura. A descricdo de seu personagem como um sujeito que se veste com
roupas usadas de bazares, possui cabelos compridos e apresenta comportamentos de

defesa ao meio ambiente, ao direito a sexualidade e a liberdade pessoal o fazem ser uma
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figura representativa desse movimento. A contracultura, enquanto movimento, surge
primeiramente nos Estados Unidos e na Europa, em que condi¢gbes sociais e culturais
(como o alto indice da populacdo jovem e a expansdo de cursos universitarios)
propiciam a partir da década de 50 a organizacdo e a movimentacdo de jovens em
protestos aos modelos da sociedade e da cultura impostos que ja ndo os representavam
mais. Isso pode ser percebido principalmente nos protestos feitos a partir da arte, como
a poesia beat e a musica, visualizada enquanto forma de resisténcia, tendo no rock e
depois no rock in roll seu principal instrumento de contestacao e dialogo da juventude.
Carlos Alberto Messeder Pereira (1983), foi nesse periodo que comecou a se delinear a
consciéncia etaria, a oposi¢cdo jovem/ nao-jovem, em que a juventude procurava uma
nova forma de refletir e viver em sociedade diferente das geragcdes que os antecederam.

Uma das criticas principais dos adeptos da contracultura era a sociedade
tecnocrata, marcada pelo maximo da modernizacdo, da racionalizacdo e do
planejamento, em que se apresentava a crescente burocratizacio da vida social apoiada
pelo discurso da ciéncia e da tecnologia. Além dessa critica, estava presente o
guestionamento, constante, dos velhos modelos de organizacédo e pensamento social, em
que estes eram considerados quadrados e ultrapassados. Assim, a juventude da
contracultura se afastou das antigas formas de luta politica, muitas vezes, vivenciadas
por seus pais. O conflito geracional era traco marcante desse periodo, em que falar desse
tema era falar de politica. O espaco da familia também se torna assim um espaco de
disputa politica, em que a burguesia encontrava seu inimigo na figura de seus filhos
cabeludos ao invés de encontra-lo na figura dos operariados nas fabricas. A
contracultura ocupava outros espacos de disputa além da familia, como as escolas e
campi universitarios. Além disso, estava presente na producdo da cultura e da arte,
principalmente, como ja dito, através da musica e da poesia (PEREIRA, 1983).

A contracultura por vezes é criticada por diferentes intelectuais e sujeitos por ter
se tratado de uma movimentacdo de jovens, principalmente de estudantes, que nao

abarcavam a classe trabalhadora. No entanto Carlos Pereira ressalta que,

ndo se tratava da revolta de uma elite que, embora privilegiada, visasse uma
redistribuicdo da riqueza social e do poder em favor dos mais humildes. Nem
de uma “revolta de despossuidos”. Ao contrario. Era exatamente a juventude

das camadas altas e médias dos grandes centros urbanos que, tendo pleno
acesso aos privilégios da cultura dominante, por suas grandes posgbilidad

de entrada no sistema de ensino e no mercado de trabalho, rejeitava esta
mesma cultura de dentro. E mais. Rejeitavam-se ndo apenas os valores
estabelecidos, mas basicamente, a estrutura de pensamento que prevalecia nas
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sociedades ocidentais. Criticava-se e rejeitava-se, por exemplo, o predominio
da racionalidade cientifica, tentando-se redefinir a realidade através do
desenvolvimento de formas sensoriais de percepcdo (PEREIRA, 1883, p

No entanto, para os que acreditavam nas ferramentas tradicionais da luta da
esquerda como o Partido Comunista era dificil entender a nova forma de organizacao da
contracultura como revolucionaria. A luta da esquerda no Brasil nas décadas de 40 e 50,
Leandro Konder (2003) afirma que, diferentemente dos EUA e da Europa, se
evidenciava implicada por diferentes relacdes de poder. Com o contexto da Guerra Fria,
0S comunistas brasileiros passaram a ser acusados de atuar como agentes de uma
poténcia estrangeira. O PC do Brasil foi posto na ilegalidade, seus representantes no
legislativo cassados e seus dirigentes obrigados a atuar na clandestinidade. Mesmo com
repressdes, o partido conseguiu eleger candidatos em legendas ‘“alugadas” como o
deputado federal Roberto Morena. Nesse periodo, os comunistas lutavam contra duas
frentes que eram os conservadores da Unido Democratica Nacional (UDN) e os
trabalhistas que apoiavam Getulio Vargas. Eles foram surpreendidos pela articulacdo
udenista para depor o presidente e o suicidio do mesmo em 1954. Na carta de Getulio,
ele denunciava as investidas dos EUA no pais, o que fez com que os comunistas
repensassem suas praticas e avaliassem uma aproximacao com os trabalhistas.

Contudo, com a leitura da pe¢tasga Coracdoé possivel perceber como
Vianinha em sua escrita recorre a valorizacdo do passado e da memoria através do
resgate da experiéncia. Isso € visualizado nos relatos de Manguari a Luca sobre a sua
participacdo histérica em greves e manifestacfes populares. Neste sentido, podemos
dialogar com Maurice Halbwachs (1990) que nos faz perceber a presenca da memoéria
autobiografica na peca através da personagem de Manguari. Em toda a peca ele recorda
e relata o que viveu em suas lutas sociais e com seu pai 666, o que interfere diretamente
na relagado com seu filho Luca.

O conceito de memaria autobiografica, pensada a respeito de Manguari, ancora-
se a memoria coletiva, pois recorda também acontecimentos coletivos e histéricos como
a conquista dos direitos trabalhistas. Estes que foram cedidos no governo de Vargas e
gue permite perceber o nacionalismo desta época na figura do pai 666 e do Castro Cott
guando, em diferentes momentos da peca, entram com bandeiras do Brasil e cantando
musicas que exaltam a patria e o nacionalismo.

Oduvaldo, pai de Vianinha, vivenciou o governo de Getulio Vargas e sentiu na

pele o que era um governo autoritario e populista, mas, diferentemente de 666,
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Oduvaldo foi um homem de resisténcia a esse sistema. Vianinha aproxima-se da figura

de Luca a medida que procura diferentes formas de organizagdo, mantendo-se critico
das diferentes relacdes e posicionamento da esquerda. No entanto, Vianinha evidencia
em suas entrevistas e textos colhidos por Fernando Peixoto (1983) que ndo desconsidera
a memoria e experiéncia de seu pai e dos revolucionarios de sua época. Muito do que o
autor aprendeu, inclusive na escrita dramatargica, teve como influéncia o apoio e

vivéncia de seu pai. Evidencia disso pode ser observada no prefacio de sua peca,

segundo o autor:

Rasga Coracédo é uma homenagem ao lutador andénimo politico, a@deamp

das lutas populares, preito de gratidao a “Velha Guarda”, a geracdo que me
antecedeu, que foi a que politizou em profundidade a consciéncia do pais.
Acho que os conheci muito bem; minha infancia e adolescéncia, passei-as,
vendo-as em minha casa, onde meus pais 0s homiziavam diante da
perseguicéo de Felinto, Ademar, Dutra. Em segundo lugar, quis fawer u
peca que estudasse as diferengas que existem entre o “novo” e o
“revolucionario”. O “revolucionario” nem sempre ¢ novo absolutamente ¢ o

novo nem sempre é revolucionario (VIANNA FILHO, 1980, p. 13).

Assim, ao valorizar a experiéncia das diferentes geracdes, Vianinha também se
aproxima da identidade do personagem de Camargo Moco, pois além de valorizar o
saber da geracdo de seus pais ainda reflete sobre a realidade atual. Critico, parece
perceber, em seus escritos e praticas, que constantemente precisam ser construidos e
renovados os métodos de organizacdao popular e de conscientizacdo do povo, o que
significa o didlogo permanente com as experiéncias vividas e as demandas da
juventude, representadas pelos discursos dos personagens de Milena e Luca.

E ao perceber esse movimento de valorizacéo do passado eao mesmo tempo de
critica as repeticbes que se perpetuam no presente é que Betti (1997) reflete como o
desenrolar de Rasga Coragdo consegue demonstrar o processo de renovagao,
simbolizada pela postura e consciéncia de autonomia de Luca, que ao ser expulso sai de
casa de ‘coragdo leve’, sem cumprir o papel historico que deveria repetir como o de seu
pai que ao ser expulso havia saido de casa chorando e ressentido com seu pai. Dessa
forma, a autora nos faz refletir que a repeticdo € rasgada assim como o coracao, visto
que:

Simbolo que evoca a nagdo e o nacional em seus atributos, o cormacao é
esséncia e a imagem méaxima da integridade, que sé podera quergase ras
no desejo da revelacdo e do transbordamento afetivo e emocional. O ato
revelador sera, dessa forma, um ato de rompimento, de fratura, de cisdo. A
unidade é inviavel, pois nela estd resguardado o mito: € desejavel que o
coragao se rasgue para o ato de revelacdo se processe, 0 contetdohse expon
e o0 mito se desarticule (BETTI, 1997, p.309).
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Além disso, podemos recorrer a Halbwachs (1990) para entendermos como 0s
posicionamentos do personagem Camargo Moco e a trajetoria de Vianinha estdo
envoltas no “Liame vivo das geragdes”, pois hd uma historia de resisténcia passada de
pai para filho que se perpetua e se renova no decorrer do tempo, mesmo nao tendo como
se construir um quadro perfeito. As memadrias de Camargo Moco e Vianinha séo suas,
mas, em grande parte sdo, também, emprestadas e reconstruidas a partir das memaorias
de seus pais.

Neste sentido, a partir dessa memadria que é vivida, ouvida e contada, alguns
valores e praticas sédo apreendidos. Entre os valores, a solidariedade se destaca
visualizada em Camargo Moco quando participa de uma reunido de mobilizacdo de
estudantes da escola de Luca, sem sequer ser da instituicdo, para colaborar na reflexao e
acao de possiveis intervencdes de enfrentamento as relagdes de repressao da escola. El
faz isso porque apreendeu com a geracao anterior que a luta social deveria ser unificada,
com uma identidade de classe.

E possivel perceber que também existem muitas memorias coletivas. Ao
apresentar diferentes planos sobre o0 mesmo acontecimento ou relagdes, Vianinha nos
permite refletir que na memdria coletiva ha também a formacdo de memdérias pessoais.
O fato vivenciado por pessoas diferentes produzem assim memoarias também diferentes.
Exemplo disso sdo as imagens retratadas do governo Vargas, que representou um
momento de restricdo e autoritarismos para criticos ao seu sistema enquanto que para
outros sujeitos apareceu como um governo que trouxe progresso para o Brasil.

O enredo da pecRasga Coracadraz a tona diferentes contextos sociais do
Brasil. A retomada destes periodos por Vianinha problematiza o passado e o presente,
de uma memoria coletiva. Neste sentido, podemos perceber como Vianinha tematiza no
teatro a necessidade de buscar novas maneiras para enfrentar as demandas sociais ¢
politicas impostas aos sujeitos em diferentes conjunturas.

E possivel notar como a personagem de Manguari representa o aprendizado que
artistas e militantes tiveram com a luta social. Hoje um principal aprendizado da peca,
no entanto, diz respeito ao entendimento de que a conjuntura social ndo é estatica, que é
preciso que se renovem 0s métodos e que sejam consideradas as relagfes de exploracac
e desigualdades presentes nas dimensdes sociais e individuais dos sujeitos.

Manguari demonstra uma compreensao da revolucao no nivel macro, social, mas

também no micro da localidade e do cotidiano. Ao discutir com seu filho - que lhe diz
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que ele ndo tem legitimidade para falar do ser revolucionario, pois além de ser um
funcionario publico ele se mostra acomodado em relagBes de poder cotidianas
Manguari explica que sabe que € revolucionério porque a militAncia se mantém e se
reforca na luta cotidiana. Ele mostra ao filho que a revolugdo tem que ser pensada na
organizacao social com a mobilizacdo do povo, mas também na dimenséo do individuo
gue se preocupa e se solidariza com 0s outros. Apesar dessa consciéncia Manguari
repete com Luca 0 que seu pai, 666, fez com ele ao manda-lo embora de casa por
discordar de suas posturas e posicionamentos.

Rasga coracadraz a possibilidade de reflexdo sobre as posturas histéricas da
esquerda e a construgdo de novas praticas e ideais. O nacionalismo e o patriotismo da
época de 666 ndo couberam na geracdo de Manguari, na de Luca houve adegacéao
algumas formas de organizacédo coletivas e de praticas sindicalistas tradicionais, mas ao
mesmo tempo existiram propostas de uso de outras ferramentas politicas como a Acao
direta. Nos tempos de hoje, € preciso retomar as experiéncias ja vivenciadas por
diferentes militantes brasileiros e a partir delas e da andlise da realidade (politica,
econdmica e cultural) construir “novas” ferramentas organizativas, politicas e
educativas, que considerem a luta de classes, mas também as questdes de raca/etnia ¢
género. E nessa perspectiva que se percebe o Levante Popular da Juventude enquanto
um objeto de analise importante por estar na fronteira entre 0os movimentos sociais
tradicionais (com o foco central na luta de classes) e os movimentos identitarios (que
consideram a luta pelo corpo e sexualidade; pelo direito a fala e pela raca emetnia c
centrais). Nesse mesmo quadro encontram-se também outros movimentos sociais como
o Movimento Sem Terra e o Movimento dos Atingidos por Barragens. Encontrar a
medida entre a luta pelos direitos, as pautas (centrais e unificadoras) e os métodos de

organizacao € um desafio colocado para quem deseja construir uma nova esquerda hoje.
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CONSIDERACOES FINAIS

Rafael Villas Bbas (2009) afirma que se a experiéncia de grupos culturais e
politicos (como dos CPCs, do MCP ) e de grupos profissionais (como o Arena) nao
tivesse sido interrompida possivelmente teria existido um processo de “transferéncia dos
meios de producao de diversas linguagens artisticas para as classes populares”, visto
gue mesmo na curta existéncia destes grupos foram realizadas oficinas e outras agdes
qgue indicavam essa situagdo. No entanto, com o golpe o que aconteceu foi a priséo,
tortura e a desaparicdo dos/as artistas, militantes e de parte de suas producées. Com o

confronto de posicdes esse contexto

marcado pela vitéria proviséria dos dominantes e pela construcdo ale um
forma hegeménica de representacdo da realidade, calcada nos pressupostos
da forma dramatica. Inclusive com direito a apropriacdo das armas estéticas
dos perdedores, reificadas e expostas como despojos de guerra na vitrine dos
programas televisivos, que endossam e naturalizam a barbarie caditesapo

— foram inimeros os reversos. Entre os piores, esta o hiato de quamnta a
gue nos separa do denso acumulo da dramaturgia politica que marcou o
Arena e o CPC. A ruptura forgcada entre o legado daquela geracdo e as
pretensbes politicas e artisticas das geracdes posteriores nos privou da
experiéncia estética radical de teatro daquela época (BOAS, 2009, p.20).

Com essa afirmacao Rafael Villas Béas nos faz refletir também sobre como esse
hiato produzido entre a geracédo de Vianinha e a atual, como a do MST e do Levante,
sofrem com a falta de formacdo mais qualificada no que se refere a producao
dramatlrgica. Estes movimentos sociais assim como outros grupos politicos atuais
realizam acoes e intervencdes teatrais importantes desde pecas, esquetes a escrachos
mas que muitas vezes se mostram dependentes das midias, como no caso destes Ultimos
(que podemos citar o exemplo dos escrachos realizados contra os torturadores pelo
Levante, que s tiveram éxito politico quando tiveram visibilidade nas midias e redes
sociais).

Diante desta contestacdo, Bbdas ressalta a necessidade de recuperacdo das
experiéncias de trabalho com a cultura politica, combatidas pela classe dominante, trata-
se de uma demanda politica para um processo de rearticulacdo dos sujeitos e grupos que
trabalham com o teatro politico. Dessa forma, percebe-se a necessidade de resgate da
memoria e da luta dos militantes e grupos que nos antecederam, mas também da
organizacdo permanente, estudo e qualificacdo sobre a forma e o conteudo teatral para
podermos produzir assim como Vianinha um teatro que represente a realidade brasileira

atual.
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Essa dissertacdo foi um exercicio neste sentido, em que se buscou o
entendimento da prética politica e artistica de Vianinha em didlogo com a minha prética
enquanto educadora e artista popular inserida no Levante Popular da Juventude.
Entende-se que ha ainda muito que caminhar, o processo de aprendizagem apenas se
iniciou. No entanto, algumas consideracfes podem ser feitas: tanto no trabalho junto ao
NIEG, a rede protetiva Casa das Mulheres e ao Levante Popular da Juventude, percebe-
se que o teatro foi utilizado como um instrumento politico e pedagdgico de
enfrentamento a situacOes de desigualdade e de propagacdo de pautas que compde um
ideario que se materializa na constru¢cdo de um projeto popular para o Brasil. Todas as
pautas trabalhadas com o teatro nessas experiéncias, seja a violéncia (contra as mulheres
e contra a juventude), seja a questado da crise brasileira, sdo tentativas de colocar em
discussédo problemas sociais que se apresentam materializados no cotidiano dos sujeitos
e que as organizacdes e movimentos sociais demonstram historicamente a necessidade
de organizacédo para o enfrentamento dos mesmos.

Nesse sentido, resgatar a experiéncia de militantes como Vianinha, que atuaram
enguanto intelectuais, artistas e militantes brasileiros, é de extrema importancia, visto
que é a partir da experiéncia concreta dos sujeitos que podemos avaliar praticas e
formas de trabalho da esquerda brasileira. Mesmo que muito desse material tenha se
perdido devido a repressdo e a censura politica, entende-se que o pouco que temos
acesso ja nos faz caminhar no sentido da construcdo de uma pratica qualificada
esteticamente e politicamente. Experiéncias dos CPCs, do MCP e de outras
organizagdes sociais e culturais precisam ser cada vez mais conhecidas e aprofundadas.
Para movimentos mais novos como o0 caso do Levante Popular da Juventude ainda
pode-se contar com a experiéncia acumulada pelo MST, que além de ter uma pratica
cotidiana na area da cultura, produz textos, livros e demais materiais de teorizacédo e
reflexdo sobre suas acoes.

Acredita-se que na atual realidade, o Levante, movimentos e organizacdes
sociais mais recentes sdo como o personagem Luddasga Coracagpois vivenciam
processos de tentativas de conciliar diferentes pautas (como a luta de classes junto a
pautas como o direito a sexualidade, o enfrentamento ao racismo e o cuidado com o
meio ambiente) em suas acgdes cotidianas. As vezes, assim como Luca, erram ao
desconsiderar as experiéncias de organizacbes mais experientes (como partidos,
movimentos sociais e pastorais) e de outras geracdes, que, por sua vez, se assemelharr

ao personagem Manguari.
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Com a andlise dd&kasga Coracdoe das praticas (politicas e culturais) de
Vianinha, entende-se a necessidade dos grupos de teatro politico se desafiarem a
estarem sempre em pratica, mesmo que esta ndo seja profissionalizada. A formacéo de
artistas e militantes se da no campo teorico, mas principalmente no da acao. Ao realizar
atividades com o teatro se aprende sobre a necessidade de melhorar a forma e o
conteudo das mesmas. A pratica demanda a melhora cotidiana das intervencgdes teatrais,
bem como, contribui, para que os sujeitos vislumbrem as possibilidades de intervencgao
sobre a realidade. O processo educativo de grupos de teatro politico se faz inserido na
realidade do povo, sendo povo, o que significa que mais do que ter pautas politicas em
seus enredos e intervencdes teatrais € necessario que estes estejam inseridos junto &
processos de organizacao e luta dos movimentos sociais. Isso porque, parafraseando
Paulo Freire (1987), assim como a educacdao, o teatro ndo muda a realidade, mas sem ele
tampouco a realidade muda.

Contudo, o teatro é um instrumento pedagdgico e politico de problematizacdo e
intervencao na realidade. Enquanto instrumento ele cumpre um papel importante, mas
necessita da acdo de grupos e sujeitos para ser utilizado e dinamizado. Sdo as pessoas
gue tem o potencial e podem, ao utilizar o teatro e outras ferramentas politicas,
transformar a realidade.

Muitos grupos teatrais politicos, assim como o Policultura, terdo a dificuldade de
ter acesso a espacos de formacdo sobre o teatro politico de forma qualificada como a
vivéncia de assistir a apresentacdo de outros grupos teatrais profissionais. No entanto,
percebe-se que o0 acesso aos livros e materiais escritos com experiéncias sobre o teatro
politico pode contribuir em parte na qualificacdo desses grupos, visto que o primeiro
acesso que o Policultura teve com o Teatro do Oprimido foi com oJogos para
atores e nao atoreg2009) de Augusto Boal. A leitura desse livro permitiu a
dinamizacao das reunides da célula teatro do Levante e também a modificacdo da peca
Todo dia de Mulhempara o formato do férum. Mesmo que tenham sido realizados
alguns erros praticos formais nesse percurso, entende-se que a leitura de materiais como
esse livro podem impulsionar a busca e dar condicdes para que 0S grupos se
aperfeicoem em suas atividades politicas e culturais.

Assim, a necessidade da pesquisa permanente em relacdo as experiéncias
estéticas, formais e politicas ja construidas se mostra importante. Isso pode ser
visualizado na pratica do Policultura, pois a medida que pudemos, enquanto movimento,

conhecer mais as experiéncias de sujeitos e grupos conseguimos qualificar mais as
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nossas atividades, criacfes e intervencdes na realidade. Temos ainda muito o que
avancar, mas a partir do que aprendemos podemos continuar a nossa caminhada politica
e artistica.

Dessa forma, a pratica deve ser cotidianamente realizada e experimentada pelos
grupos de teatro politico. Além disso, se faz necessaria também a “retomada” da palavra
no teatro. Assim como reflete Chico Buarque e Paulo Pontes naGpetal dgua
(1975) dedicada, ndo por acaso, a memoria de Oduvaldo Vianna Filho, a palavra deve
também assumir a centralidade do palco e das acdes artisticas, pois “a linguagem,
instrumento do pensamento organizado, tem que ser enriquecida, desdobrada,
aprofundada, alcada ao nivel que lhe permita captar e revelar a complexidade de nossa
situacdo atual. A palavra, portanto [...] tem que voltar a ser nossa aliada” (p.19).

A pesquisa sempre esteve associada a pratica de militantes e artistas como
Vianinha, em que suas producdes artisticas precediam de um estudo sério sobre a
realidade que desejavam representar. Em exemplo, nos recorda Rafael Vilfds Boas
sobre a pecaA Mais-Valia vai Acabar Seu Edgaem que Vianinha junto a
pesquisadores do ISEB e com a direcao de Chico de Assis produziram essa peca que de
forma didatica explica o conceito marxista complexo da Mais-Valia.

Dessa forma, o movimento de acéo e reflexdo nos trabalhos de Vianinha foi uma
pratica constante, tornando-se verdadeira praxis. Ao desejar seguir o exemplo desses
intelectuais e artistas, nota-se a necessidade da praxis enquanto orientacdo das acoes
politicas da esquerda, tanto no passado quanto no presente, que ao se nortearem pelas
experiéncias de lutas ja vivenciadas em nosso pais e pela analise permanente da
realidade podem contribuir de fato para a reconstrucéo da esquerda e implantacado de um

projeto popular para o Brasil, que tenha a cultura politica como um de seus pilares.

2 Este comentario foi realizado pelo professor Rafael Villas Bdas durante sua partingpagica de
defesa dessa dissertacdo de mestrado.
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ANEXOS

4- Fotografias do trabalho com o teatro na Pastoral da Juventude.

a) Intervencao teatral sobre o papel da midia na criminalizacéo da

juventude.

b) Intervencéo Teatral sobre o alto indice de homicidios contra jovens no
Brasil e em Vicosa.
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c) Fotografia tirada apds as intervencdes teatrais realizadas na Via Sacra da

Juventude

5- Fotografias do trabalho com o teatro no NIEG e na rede protetiva Casa das
Mulheres.

a) Fotografia tirada durante apresentacdo da peca Todo dia de Mulher em frente

a Camara Municipal de Vigosa

S
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b) Fotografia tirada apés apresentacao da peda dia de Mulhemo formato

de Teatro-fébrum, em Ponte Nova.

d) Apresentacdo da pe€aDiario de Joanana praca de Vigosa com o grupo de

mulheres atendidas pela Casa das Mulheres.
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6- Fotografias do trabalho com o teatro no Levante Popular da Juventude.

c) Fotografia de oficina de Introducdo ao TO na UFV
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d) Fotografia da oficina de Estética do Oprimido durante realizagdo do Projeto (Pibex)

com Jovens e adolescentes sobre o TO.

f) Fotografia do dia de apresentagdo do Projeto (CESE) de formagdo de

multiplicadores/as em TO em Vigosa

g) Fotografia de oficina realizada durante o projeto de formagdo de multiplicadores/as

do TO (CESE).
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h) Fotografia de integrantes do Policultura apds atividade de estudo e formacdo interna

emTO

i) Intervencdo teatral realizada pela célula Policultura sobre a violéncia contra as

mulheres nas ruas e 6nibus de Vicosa

j) Fotografia de um ensaio do Policultura sobre a peca A crise brasileira
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k) Apresentacdo da peca A crise brasileira , ainda em construgdo, na cidade de Piranga.

98



