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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo discutir acerca de producgao teatral dentro
do sistema capitalista de producao, buscando compreender como este interfere nas
criacbes artisticas de maneiras diretas e indiretas. Para isso, analisa-se
historicamente o surgimento das dominagdes de classe na arte e como estas eram
em periodos pré-capitalistas. Posteriormente, compreende-se como a dominagéo
politica direta de outras épocas transforma-se, no capitalismo, em uma dominacgao
politica indireta, principalmente, através do mercado, mas também do Estado,
utilizando-se, para isso, de estudos econémico-politicos acerca da dominagao geral
na relagao internacional vigente, além de estudos acerca das produg¢des gerais de
mercadoria as quais os produtos artisticos, no capitalismo, se inserem. Entao, estuda-
se o desenvolvimento das formas teatrais ao longo do séc. XX, no Brasil e no mundo,
na busca de compreender quais foram as tentativas anteriores dos teatrélogos para
criar um teatro que fugisse a légica do capital, utilizando-o, ao contrario para a
educacéo e emancipagao social. Por fim, demonstramos como alguns grupos utilizam
desses conhecimentos para fomentar hoje um teatro livre e de todos, que sirva ao

desenvolvimento social e ndo ao lucro.

Palavras-chave: Teatro politico; arte popular; historia do teatro; teatro

brasileiro; luta camponesa;



ABSTRACT

The present work aims to discuss theatrical production within the capitalist
production system, seeking to understand how it interferes with artistic creations in
direct and indirect ways. To this end, the emergence of class dominations in art and
what they were like in pre-capitalist periods is historically analyzed. Subsequently, it is
understood how the direct political domination of other times is transformed, in
capitalism, into an indirect political domination, mainly through the market, but also
through the State, using, for this, economic-political studies about of general
domination in the current international relationship, in addition to studies about the
general production of merchandise to which artistic products, in capitalism, are
inserted. Then, the development of theatrical forms throughout the century is studied.
XX, in Brazil and around the world, in the search to understand what were the previous
attempts by theater makers to create a theater that escaped the logic of capital, using
it, on the contrary, for education and social emancipation. Finally, we demonstrate how
some groups use this knowledge to promote free theater for everyone today, which
serves social development and not profit.

Keywords: Political theater; popular art; theatre history; brazilian theatre;

peasant struggle;
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SAUDAGAO

De um modo geral, podemos pensar em artistas como filésofos naturais. Isto
porque fazer arte € pensar sobre o fazer artistico; e pensar sobre o fazer artistico é,
de certa maneira, pensar sobre o viver. Assim, mesmo para o senso a arte e o viver
humano estdo conectados. Em qualquer escola, vocé vera relatos dos jovens artistas
sobre como produzir arte mudou sua visdo sobre o mundo. Qualquer pessoa que vocé
perguntar tera um exemplo de alguma obra artistica que mudou a vida dela, dando-
lhe uma compreensao mais profunda sobre o viver, ou a representando de uma

maneira que nao pode ser explicada sem utilizar-se da palavra “transcendental”.

Por isso, “arte” e “viver” sao sinbnimos. Falo isso como uma rememoracao para
mim mesmo. Eu ndo escolhi a toa ou sem razdo o tema do meu TCC. Desde o
principio, quando a ideia ainda era vaga, eu sabia que ela seria herculea, e nao foi
uma escolha que fiz sem falta de aviso. Foi de maior importancia para mim o tema e
a escrita deste trabalho. N&o havia outra forma de honrar minha trajetéria, minhas
escolhas de vida e quem eu sou do que falar sobre o tema que aqui escrevo. Depois
de perder o Lucas, meu irmao de coragcdo e um de meus principais mentores, eu perdi
também, por um tempo, meu amor pela arte. Quando se assume como objetivo tomar
parte ativa na herculea tarefa que € mudar o mundo, tudo que ndo envolva as grandes
tarefas histéricas de um tempo parece pequeno. E o olhar apressado do jovem, que
quer viver ao maximo esta curta e fragil vida que temos. Mas os maiores e mais
importantes trabalhos séo feitos nos dias mais serenos, e pelas mais desconhecidas
pessoas. Na vida e na ciéncia ndo existe menor, nem menos importante. Nem existe
desconexao. Desde a massa densa e condensada de particulas em alta temperatura
no inicio do universo, até os dias de hoje, tudo que existe € um s6 ser, a0 mesmo
tempo que sao seres multiplos. A filosofia, a arte, a ciéncia sdo todos um so, e separa-
los é deixar de compreendé-los. Com isso em mente, decidi empreitar o desafio que
aparece diante de mim, de atravessar a arte ao longo da historia, para tentar
compreendé-la hoje em sua diferentes feigoes. Nao creio ter feito nada de novo, e por
isso honro todos aqueles que tomaram esta empreitada muito antes de mim, tanto os
que conheci e citei, como os que deixei de citar ou mesmo de ter a oportunidade de

conhecer.



Tomo este espago para honrar também todos aqueles que, muito antes de eu
pensar em existir, ja resistiam e lutavam, em busca de um mundo novo, onde nés
sejamos, como uma vez disse Rosa Luxemburgo, “socialmente iguais e humanamente
diferentes”. Um mundo onde todos sejamos artistas e todas as outras profissdes e
vivéncias que escolhermos; um mundo que pertenca a todos, e que cada
empreendimento individual seja também um empreendimento coletivo. E por esse
sonho que muitos deixam de dormir, gastam seus corpos e arriscam suas vidas.
Aqueles que trabalham para concretizar seus sonhos ndo sado sonhadores: séo
arquitetos. Saudo todos os revolucionarios dos tempos passados. Com seus erros e

acertos, pavimentaram as estradas nas quais caminhamos.

Como falo muito sobre o campo, tenho também de saudar especialmente a luta
campesina e pela autodeterminacdo dos povos, no Brasil e no mundo. A resisténcia
indigena, que nao deu um segundo de paz aos colonizadores até os dias de hoje; a
resisténcia quilombola e de todos que foram escravizados; a resisténcia dos povos,
como os palestinos, os saraaui, os curdos, e todos os demais que sofrem de
ocupacgoes e colonizagdbes mundo afora. Tenho certeza de que todos alcangarao
verdadeira independéncia e autodeterminacdo. Saudo também os pequenos
camponeses e camponeses pobres e sem-terra, que lutam pela simples razdo de
poderem existir e garantir sua autossubsisténcia. A terra vira para todos que nela
vivem e trabalham, mais cedo ou mais tarde, pois os ultimos quinhentos anos ja

comprovaram que antes disso a luta ndo cessara.

Por fim, ndo posso deixar de saudar a luta das mulheres, cis e trans, das
pessoas pretas, dos LGBTQIA+, das Pessoas Com Deficiéncia, e todos demais
grupos minoritarios, que unem suas lutas politicas na luta econ6mica, a fim de
conquistarem a vida digna de que sdo merecedores, e para se libertarem das posi¢des
em que a histéria os colocou, como forma de melhor explora-los em beneficio do
Capital. Saudo especialmente todos que utilizam da arte para avancgar suas lutas, suas
resisténcias, mas sem me esquecer de que a arte também tem o importante papel de
conectar grupos e de descarregar a alma, em todos os sentidos da palavra. Espero
que meu trabalho, se nio tiver utilidade em si, sirva pelo menos como uma saudagao
a altura a todas as importantes pessoas que vieram antes de nds, lutaram as nossas

lutas e nos ensinaram a seguir seus passos. Seguiremos até a vitéria, sempre!
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INTRODUGCAO

“O que ¢é a arte” talvez seja o principal questionamento dos artistas ao longo de
sua trajetoria. Toda producgao artistica depende da resposta a esta pergunta, pois o
objetivo de cada producéo especifica, como do fazer artistico em geral de cada artista,
€ guiado sempre pelos seus objetivos com a arte, e este objetivo sempre aparece em

sua resposta sobre o que é arte.

Tratando da questdo especifica do teatro, por conta da falta de espaco para
tratar das artes em geral, e escopo da obra, por ser um Trabalho de Concluséo de
Curso em Artes Cénicas, ndés podemos apreciar este fato a partir dos antigos livros
sobre teatro, os quais tentavam todos, sem excec¢ao, definir o que era o teatro em
geral. Assim temos Aristoteles com a Poética; Bharata com Natyasastra; Zeami com
seus textos Hanakagami, Kwadensho e Kyui, além de outros autores e obras mundo
afora que relatam o fazer teatral. O que estes textos nos deixaram de interessante é
que ao mesmo tempo que os autores buscavam compreender o fazer teatral em geral,
eles o faziam sempre através das lentes de suas sociedades, mesmo que nao
soubessem. Desta maneira, os estudos de Aristételes que nos chegaram foram
apenas os da tragédia que, apesar de especificamente grega, é analisada pelo autor
como a forma teatral geral; em Bharata, a grande énfase vai para a utilizagdo das
maos especificamente indiana de seu tempo, tal qual para a composi¢ao corporal que
representa as divisdes sociais locais’; ja em Zeami, temos em seus textos o teatro N6

como a forma mais elevada da arte teatral.

Podemos concluir disso algo que ja é sabido na historia das artes em geral, e
do teatro em especifico: as artes assumem formas diferentes nas diferentes
sociedades. Mas dentro do especifico, ha sempre, é claro, algo de universal, que
podemos ver tanto nas diferentes teorias teatrais, quanto em suas praticas. Para dar
um exemplo de cada: quando Aristoteles define, em sua Poética, o fazer teatral como

uma mimeses poiética de uma agao, ou seja, uma imitagdo ordenada das acgdes

'Bharata, em seu texto, descreve como se comportam as pessoas de cada estrato social, e ensina os atores a
assumirem este comportamento. Seu texto ainda assume que o teatro foi criado pelo deus Brahma, nos permitindo
observar como a especificidade indiana torna-se o teatro em geral em suas maos (BERTHOLD, 2014).
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humanas? - poder-se-ia dizer, uma abstragdo combinada de sinteses das acdes
humanas?® -, nds temos nesta teoria uma validade tdo universal, que ela perpassa
pelas diferentes épocas e paises, o que se comprova na importancia do Estagira* ao
longo da histéria para os mais diversos artistas®; por outro lado, temos a
universalidade® pratica da imitagdo de trejeitos e exagero em toda pratica comica
mundial, que vai desde os artistas itinerantes da Polinésia — ou mesmo os yuroks
californianos’, até o teatro de bonecos turco, a Commedia Dell’Arte italiana, e segue
até hoje nos mais diferentes paises.

Nos vemos nesses pequenos exemplos a importancia de estudar a arte em
geral e a arte em cada sociedade especifica, a fim de encontrar nisto a resposta de o
que produzir e como. Mais importante que a resposta em si de “o que é arte”, € como
esta resposta guia os trabalhos artisticos. Como disse na apresentacgao, todo artista é
fildsofo, mas é um filésofo da praxis. Eles ndo apenas interpretam o mundo e a arte,

como utilizam de suas respostas para produzir; e, com suas producodes, intervém no

2 Aristoteles separa as artes segundo aquilo que elas mimetizam. Assim, o teatro seria a mimese das personagens
em ac¢do (Poética, cap. 2). Mas a mimese ndo ¢ simples imitagdo, mas uma imitagdo “poiética, isto é, criadora,
pois, substituindo a natureza, leva a cabo o processo de criagdo” (Hubert, 2013, p. 10). Cabe destacar que Hubert
traz da Fisica de Aristoteles esta interpretagdo da mimeses.

3 “A atividade mimética requer um trabalho de abstragdo que consiste em discernir as caracteristicas pertinentes
de um objeto real, para passar ao caso geral, reproduzindo-o. Ela proporciona, portanto, a0 mesmo tempo, o prazer
de aprender e o de reconhecer.” (Hubert, 2013, p. 10). Em outras palavras, a mimese teatral teria um papel
pedagodgico, mostrando as acdes humanas em uma maneira abstraida e sintetizada de como ocorrem na vida. Com
certeza isso mantém certa validade universal em varias formas teatrais ao longo da historia.

4Apelido de Aristoteles, que nasceu na cidade de Estagira, em 384 a.C (HUBERT, 2013).

5 A universalidade de Aristoteles aparece em diversos outros casos. Apesar de falar da tragédia grega em
especifico, grande parte de analise € valida para o texto dramatico em geral, o que explica sua utilizagdo nas mais
diversas sociedades e pelos mais diversos artistas. Mais a frente voltaremos a esse assunto.

® Toda universalidade é relativa a um objeto especifico em condigdes especificas. O exagero & universal & comédia,
mas a comédia ndo € universal ao exagero: tem exagero nao comico e comédia sem exagero. O mesmo ¢ valido
ao exemplo de Aristoteles: ha abstragdo das a¢cdes humanas que néo € teatro, como um artigo cientifico, ¢ ha teatro
sem abstracdo das a¢cdes humanas, como certas performances, que podem ser consideradas fendmeno cénico ao
mesmo tempo que sdo realmente agdes da vida.

7 Segundo GRAEBER; WENGROW (2021), os californianos nativos tinham a pritica de palhacaria em
“manifestacdes burlescas publicas de indoléncia, glutonaria e megalomania — a0 mesmo tempo fornecendo uma
plataforma para expor a insatisfagio e os problemas locais” (p. 267). E interessante que esta pratica era utilizada
para parodiar seus vizinhos, que tinham uma forma social contraria a seus principios. Ja os polinésios virdo a
parodiar os conquistadores europeus, enquanto o teatro de bonecos turco e a Commédia Dell’ Arte irdo parodiar os
lideres.
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mundo. O mesmo vale para os educadores, que, de acordo com suas visdes sobre

educacao, trabalham de uma forma ou de outra; com um ou outro objetivo.

Por conta disso, o presente texto, buscando compreender maneiras de se
produzir uma arte emancipatéria, isto €, uma producao artistica que intervenha pela
mudanca social no Brasil atual, e as dificuldades ou facilidades de fazé-lo por tal ou
qual método, buscara analisar um pouco da produgéo artistica ao longo de alguns
periodos da histdéria, como uma maneira de tentar compreender caminhos ou

perguntas para esta produgao que se busca.

Nenhum estudo aqui sera a exaustdo, e nenhuma resposta sera definitiva.
Busco apenas elucidar melhor a questdo em geral, mostrando caminhos que eu
mesmo vim descobrindo através desse estudo, observando praticas e analisando a
situacao atual, com toda a limitacdo de conhecimento que eu porventura possa ter,
além da limitacdo de tempo de estudo e de espaco do texto, deixando a tarefa de um
trabalho mais desenvolvido para o futuro ou para aqueles que por acaso queiram

seqguir por algumas das trilhas pelas quais eu também caminhei.

Assim, o primeiro capitulo analisara a arte ao longo da historia, antes e depois
do surgimento das classes, e como esta teve diferentes fung¢des sociais, mas que, a
partir do momento que a sociedade se cindiu entre aqueles que produziam e aqueles
que eram donos dos meios de producgao, a principal fungao social da arte tornou-se
sua funcéao classista, que mantém o poder e o status quo. Porém, ao lado desta arte

existe sempre formas artisticas contrarias e populares —isto é, que vém do povo.

No segundo capitulo, analisaremos a formagéao social-econémica mundial geral
no qual a arte é produzida, observando cuidadosamente as diferentes formas de
producdo artistica. Caminharemos do mais abstrato ao mais concreto
economicamente, para que no terceiro capitulo nés possamos analisar as formas
especificamente brasileiras. A dificuldade de analisar o Brasil € que este € um pais de
formas de produgao hibridas, o que gera também formas artisticas hibridas e com
diferentes funcdes para as diferentes classes. Deve-se lembrar que aqui analisaremos
apenas a arte em sua funcao classista, tanto para as classes dominantes, quanto para
as classes espoliadas, e foge do escopo da analise outras fungbes que a arte possa

vir a ter.
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Por fim, analisaremos formas de producéo artistica de maneira independente e
ligada a educacédo, avaliando os projetos que ao longo da histéria tragaram este
caminho, especialmente aqueles feitos no Brasil, como o Centro Popular de Cultura,
o Teatro Experimental do Negro e o Movimento de Cultura Popular, além de projetos
vigentes hoje no Brasil que se inspiraram nesta mesma histdria e nestes mesmos
ideais, tracando a importancia do teatro independente, por dois motivos
principalmente: 1) a liberdade que as produgdes independentes tem para poder agir
autonomamente, tornando-se uma grande arma ideolégica e mesmo estética e
vanguardista; 2) a for¢ca pedagdgica que a arte independente gera ao ser produzida
em sua forma especificamente independente, que pressupde a participacao de todos
no processo de produgéo artistica, o que gera nos proprios sujeitos da produgdo uma
autonomia criadora, que Ihes permite contar seus préprios pontos de vista e encontrar
a comunhao destes pontos de vista em discussdes de trabalho e decisbes tomadas
de maneira democratica, que se apresentam centralizadas em um produto: sua obra

de arte.

Quanto a minha resposta para o que ¢é arte: arte, para mim, € uma ferramenta.
Como tal, ela pode ser utilizada para diversas fungdes. Um bom artesdo da a uma
ferramenta simples a capacidade de fazer magica, enquanto um mau arteséo
transforma a mais complexa das ferramentas em ferro velho. Devemos conhecer

nossas ferramentas e ter claro em mente nossos objetivos!

“A nossa arte vem do intimo profundo,

Para romper as correntes que nos prendem ao velho mundo

- “Desafiar a Tradicdo”, Ameaca Vermelha
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| - TEATRO DE CLASSES: TEATRO COMO UM
INSTRUMENTO HISTORICO NA LUTA DE CLASSES

Como dito anteriormente, a arte em geral tem uma vida dupla, e por isso
carrega em si fungdes diferentes, por vezes contraditdrias. Veremos aqui o que seria
a funcao natural do teatro — ou fung¢des naturais -, para posteriormente atrela-las a
funcao artificial (classista) que as artes em geral, e o teatro em especifico, carregam

também hoje.

Ha4, ainda hoje, muita confusdo quanto ao surgimento do teatro. E comum ligar
a origem do teatro ao surgimento do primeiro ator na Grécia, quando Téspis, ao se
apresentar na dionisiaca com sua froupe, em 534 a.C, se posicionou na frente do altar,
na colina do santuario de Dionisio, em Atenas, e trouxe a vida o deus que estava
sendo comemorado, diante de um publico (BERTHOLD, 2014). Por mais bela que seja
essa historia, e por mais que realmente a Grécia tenha desenvolvido um teatro
extremamente complexo em uma época histérica realmente antiga, quando
comparamos, por exemplo, com as Operas chinesas ou com a famosa manifestagao
cénica indiana que, ambos, comegam a surgir apenas depois de 200 a.C, quando ja
havia inclusive acabado o teatro grego como o conhecemos, ainda assim o teatro
grego ndo é, de maneira alguma, a origem do fenbmeno teatral — ou, como coloca

Ariano Suassuna, o que nasceu na Grécia foi o teatro grego.

No entanto, uma afirmacg&o negativa ndo € necessariamente uma afirmagao
positiva oposta. Em outras palavras, deixar de classificar o teatro grego como o inicio
do fendbmeno teatral ndo é igual a afirmar quando o teatro nasce, e nem tirar da Grécia
certa qualidade de criacdo do fendmeno teatral. Podemos classificar o nascimento do
fendmeno teatral de diversas maneiras, e, como veremos, em algumas delas o teatro
grego realmente aparece mesmo como um ponto de virada importante - como um dos
nascimentos do teatro, poder-se-ia dizer -, tendo sido isto muito provavelmente que

fez com que ele mantivesse o titulo de “iniciador” por tanto tempo.

Seguindo o caminho ja evidenciado por Nunes (2004), de seguir os diferentes
modos de produgao para encontrar diferentes formas artisticas mais ou menos

universais, n0s acabamos por encontrar um nascimento duplo para o teatro: um
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natural, ou popular, essencialmente criador, e um artificial, criado pela sociedade de

classes.

Antes de nos aprofundarmos neste assunto, cabe pontuar que este modo de
analise que utilizaremos foi primeiro evidenciado por Marx, tanto em relagdo aos
produtos sociais em geral, quanto em relagdo as produgdes artisticas. Apesar de
Nunes fazer esta andlise de maneira mais sintetizada no meio artistico, cabe trazer a
base dessa ideia, ainda mais com toda a controvérsia que ainda gera o conceito dos
modos de produgdo. Marx analisa, em A Ideologia Alemé (2007), que toda produgao
intelectual surge das bases materiais. Isto porque a base da sociedade é a produgao
e reproducao da propria sociedade. Isto &, para viver, os seres humanos precisam,
antes de tudo, continuamente reproduzir as bases de sua produgdo e manter aquela
producgao ativa, e isto inclui todo o trabalho da producao de alimentos e auxiliares, tal
qual das ferramentas produtivas e mesmo da prole, que um dia assumira a produgao
e a sociedade, ou, nas palavras do autor, “Os homens tém histéria porque tém de
produzir sua vida, e tém de fazé-lo de modo determinado: isto €, dado por sua
organizagéo fisica, tanto quanto sua consciéncia” (MARX, 2007, p. 34).

Vemos assim, que se o ser humano, tal qual os outros animais, precisa
continuamente reproduzir sua vida, ha uma diferenca essencial entre os dois. O que
distingue o pior arquiteto da melhor abelha, como diria Marx, € que “o primeiro tem a
colmeia em sua mente antes de construi-la com a cera” (MARX, 2017, p. 255). Em
outras palavras, os seres humanos n&o seguem simplesmente um codigo genético na
sua producdo e reproducido da vida. Eles criam modos de produgdo, com suas
respectivas relagbes de produgéo. Mas isso n&o altera a natureza animal do humano.
Assim, a producao intelectual, que surge como forma de melhor condicionar a
produgao material, s6 pode manter em si a sua esséncia, sendo sempre o outro lado
da producao da vida. Tanto que as teorias que cindem o trabalho intelectual do
trabalho produtivo sé puderam aparecer na histéria quando esta prépria cisédo ja havia
sido feita na pratica, quando, nas sociedades de classe, houve a divisdo social do

trabalho, onde alguns passaram a produzir, para que outros pudessem pensar.

Com isso, podemos ver a importancia da analise dos modos de produgédo para
a compreensao das formas artisticas, pois a propria arte serve a producao, a sua

maneira, pois ela contribui tanto para manter, como para desmantelar determinadas
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relacdes de producéo, sendo por isso, sempre uma arte historicamente determinada.
Porém, como o préprio Marx ira colocar, em seus estudos preparatérios para O
Capital, conhecido como os Grundrisse, conceber esta ligagao da arte com a produgao
nao € a questao essencial. Mais especificamente, ele trata de uma vida dupla que a
arte tem na histéria: ao mesmo tempo que ela é imagem e semelhanga de sua época
histdrica, ela consegue manter seu frescor em outras sociedades e épocas, ou, como

coloca Marx ao falar da arte grega:

“[---] a dificuldade ndo esta em compreender que a arte e 0 epos gregos
estdo ligados a certas formas de desenvolvimento social. A dificuldade é que
ainda nos proporcionam prazer artistico e, em certo sentido, valem como norma

e modelo inalcangavel” (2011, p. 63).

Mais a frente retornaremos a este ponto para buscar responder esta questao.
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A — TEATRO CLASSISTA: UMA HISTORIA DUPLA E UNA

O teatro, enquanto artes cénicas, existe desde tempos imemoriais. Estava nas
festividades, nos rituais e até no dia a dia, como na contagao de histérias. Existe
inclusive uma fabula chinesa, descrita por Boal em Jogos para atores e ndo-atores

(2014), que relata o suposto nascimento do teatro.

Nesta fabula, uma jovem, de nome Xua-Xua, que “viveu ha dezenas de
milhares de anos” (BOAL, 2014, p. 15), numa época em que nem a linguagem falada
havia sido inventada, engravida de um dos homens de sua “horda”, com quem estava
apaixonada. A gravidez a faz se afastar dele, por estranhar o que acontecia com seu
proprio corpo. S6 o compreende quando, de seu ventre, nasce um menino, que, para
Xua-Xua era uma parte de seu proprio ser. Com o tempo, este menino cresce e nao
mais obedece a Xua-Xua, que se sente como quem tenta fazer um membro de seu
corpo se movimentar, sem sucesso. O menino um dia sai para cagar com seu pai (que
nao sabe ser pai do menino), e Xua-Xua, que dormia quando eles sairam, se
desespera, crendo ter perdido uma parte essencial dela para sempre. Poucos dias
depois, no entanto, os reencontra, e tenta tirar seu filho de perto do homem pelo qual
um dia foi apaixonada, mas a crianca nao aceita, querendo continuar perto do pai.

Neste momento, Xua-Xua percebe que ela e a crianga nao sdo um so.

Quando Xua-Xua renunciou a ter seu filho totalmente
para si. Quando aceitou que ele fosse um outro, outra pessoa.
Ela se viu separando-se de uma parte de si mesma. Entao, ela
foi a0 mesmo tempo atriz e espectadora. Agia e observava: era
duas pessoas em uma so — ela mesmal! Era espect.-atriz, Como
somos todos espect.-atores. Descobrindo o teatro, o ser se
descobre humano (BOAL, 2014, p. 20, grifos do autor).

Por mais que seja uma fabula, e que haja grande liberdade poética em sua
contagdo, ndés podemos dela tirar alguns entendimentos muito interessantes, que
foram muito bem compreendidos e sintetizados por Boal na introducao de sua famosa
obra. O principal destes entendimentos é como as artes em geral sdo importantes
para a formacao social humana, tanto historicamente, quanto no desenvolvimento

individual.
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As artes nascem, na histéria humana, como uma atividade diretamente ligada
a vida material e social dos grupos humanos. Nesta época, as divisbes do trabalho
eram naturais, isto €, por questdes biologicas e n&o sociais. Por isso, todos estavam
ligados as atividades produtivas, seja da caga, da coleta ou, posteriormente, da
plantacdo, colheita e criagcdo de animais, e todos compartilhavam do produto coletivo
da sociedade, mesmo com as possiveis divisdes sociais que provavelmente existiam.
Assim, os trabalhos auxiliares da produg¢ao, como as artes, eram executados também
como atividade coletiva e livre para todos — podemos atestar esta possibilidade ao
observar povos forrageadores que tinham divisdes sociais, pois mesmo nestas
sociedades, havia certa dificuldade de se manterem servos, que preferiam se dedicar
as atividades artisticas que produtivas para o senhor de terras (GRAEBER;
WENGROW, 2021).

Durante muito tempo as artes foram ligadas apenas ao ritual e 0 magico. Esta
com certeza € parte da atuacédo das artes, mas esta ideia em geral vem caindo em
desuso, ao menos no que tange a arte e o ritualistico como uma tentativa de posse
sobre a natureza, tais como a de Nunes (2004), que acredita que “[...] o pintor-cagador
do Paleolitico suponha ter poder sobre o animal, desde que possuisse sua imagem”,
€ por isso pintariam os animais nas cavernas; Gombrich, para quem as “tribos” que
“realizam festividades periédicas nas quais se vestem como animais e imitam seu
movimentos em dangas solene” acreditam “que, de algum modo, esses rituais lhes
dardo poder sobre a presa” (2018, p. 40); ou, no campo especificamente do teatro,
Berthold, que assinala ser muito comum a caga simbdlica, através de ritos de expiacao
e praticas xamanicas, demonstrado através de pantomimas de caga nas pinturas de
caverna, ou que a metamorfose cénica com a mascara, que € comum a esta forma de
teatro, onde o ator “[...] perde a identidade”, ficando “preso — literalmente possuido —
pelo espirito daquilo que personifica, e os espectadores participam desta
configuragdo” (BERTHOLD, 2014, p. 4) — ideia que Gombrich concorda, acreditando
que os “usuarios” das mascaras nos rituais “parecem sentir-se transformados,
convertidos em corvos e ursos” (2018, p. 40). Uma demonstragdo é a das bonecas
vénus, por muito tempo conhecidas como um ritual a deusa da fertilidade, mas que
hoje os pesquisadores, por terem encontrado varias versées dela espalhadas pelos
chao de casas, de maneira nada sagrada, passaram a reconhece-la como um possivel

objeto comum, talvez como uma boneca (GRAEBER; WENGROW, 2021).
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A razdo para essa mudanca de visdo tem muito a ver com a dificuldade de
retratar quao veridicas sao essas assercgdes, tendo em vista a falta de relatos de
épocas humanas anteriores — o que faz os pesquisadores teorizarem a maior parte
das vezes a partir de analogias etnograficas e de visdes eurocentradas — visdes essas
dificeis de romper mesmo para aqueles com vontade de fazé-lo devido a sua
cristalizagcdo na sociedade. Outra questdo candente € o preconceito antropoldgico,
ainda existente, frente sociedades diferentes, o que dificulta o discernimento entre
agdes humana inconscientes e conscientes (que ja séo dificeis de discernir em nossas
préprias sociedades). Sabemos hoje, por exemplo, como muitas das formas sociais
adotadas ao longo da histéria humana partiam de decisbes com um grau de
consciéncia até mais elevado que o de nossa sociedade atual, a partir de discussoes
e analises das formas de produgdo de vizinhos proprios®, em decisdo societal
democratica, e ndo, como muitos supdes, de maneira natural - isto &, a partir de um

seguidismo as condigdes locais.

No entanto, por mais que estas ideias estejam essencialmente incorretas, elas
tém por tras delas um acerto: a estreita ligagdo do teatro com a produgao social da
sociedade, e portanto com a formagao humana, inclusive do préprio raciocinio em
geral. Se partirmos do conceito geral da arte dada por Aristoteles, de que é uma
mimese de alguma forma, que, segundo sua Fisica, significa uma forma de abstracao,
nos podemos ver ainda mais claramente o que € afirmado. A arte € parte da formacéao
humana, podendo ter sido um importante elemento na capacidade de abstracao, e,

com ela, de formacédo do ser humano enquanto ser social. As pinturas identificavam

8 A ponto de ser extremamente comum tanto a mudanca sazonal na forma produtiva — em que um mesmo povo
adotava formas de produgdo e, com elas, formas sociais diferentes a depender da estacdo -, ¢ a mudanca organica
da forma produtiva — em que um mesmo povo alterava sua forma de producao sem a necessidade de uma revolucao
social violenta, mas simplesmente a partir de uma decisdo conjunta dos habitantes. Era comum que estas mudangas
de formas sociais surgissem a partir da tentativa e erro dos proprios habitantes, ou da analise das sociedades
vizinhas, com quem, a partir da convivéncia mutua, se conheciam bem o suficiente para adotarem praticas
produtivas e sociais ou repeli-las. Talvez o melhor exemplo concreto disso seja a regido do Nascente Fértil: ao
mesmo tempo que diversas das populagdes da regido trocaram técnicas de produgao, principalmente de botanica e
pastoreio, ocorria a repulsa dessas mesmas sociedades aos seus vizinhos forrageadores. Essas diferengas sociais,
claro, ndo se mantinham apenas na produ¢do: GRAEBER; WENGROW (2021) como elas também eram sociais e
artisticas. As sociedades que se mantiveram forrageadoras exaltavam a masculinidade, especialmente na caca, e
faziam construgdes de monumentos de pedra, como Gobekly Tepe, onde ocorriam encontros de forrageadores em
determinadas épocas do ano, com diversas apresentagdes artisticas e diversas esculturas falicas. Ja4 os povos
agricultores passaram a exaltar a figura do feminino, com as famosas esculturas de argila retratando mulheres, e
seus festivais tornaram-se festivais da colheita, e desenvolveram maiores técnicas de producao de cestos e outros
artesanatos.
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os animais, as dangas criavam movimentos comuns a todos, conectando o grupo®,
preparando para a caga, e ensinando o movimento da colheita. Poderiamos atestar
também as semelhancas entre a capacidade narrativa humana de sintetizar
acontecimentos, com o proprio desenvolvimento do inconsciente dado pela
psicanalise, que ajuda o ser a se entender, tal qual faz a ciéncia, que associa diversas
conexdes a principio caodticas para compreender determinado fendbmeno. Talvez quem
melhor demonstre essa capacidade da arte seja o préprio Boal, em um relato que,
apesar de informal, é uma sintese incrivel de uma possivel origem légica social das
formas artisticas, apesar dele mesmo estar fazendo um caminho biolégico individual.

Ele relata:

A musica é a mais arcaica das artes, a mais
profundamente enraizada em nés, porque comecga quando ainda
estamos no utero de nossas mées. Ela nos ajuda a organizar o
mundo, embora ndo nos faca entendé-lo. E uma arte pré-

humana, criada antes do nascimento.

Todas as outras artes sdo posteriores a musica e so
aparecem quando os outros sentidos se desenvolvem e
planificam. Com um més de idade, a criangca comeca a ver.
Incialmente, sombras que serdo mais nitidas com o passar do
tempo. Mas o que € que mesmo nds, adultos, podemos ver?
Vemos uma torrente infinita de imagens em movimento. Eis
porque necessitamos das artes plasticas para fixar essas
imagens, para imobiliza-las, coisa impossivel de fazer no dia a
dia. A fotografia e o impressionismo vieram posteriormente para
imobilizar o préoprio movimento em si mesmo, captura-lo;
paradoxo: o movimento imével! O cinema veio para submeté-lo,
domina-lo. O cinema ordena o movimento. Essas artes olham
para a realidade de um ponto de vista externo. A danca, ao
contrario, penetra o movimento e o organiza desde o seu interior,

usando os sons e o0s siléncios como suporte para essa

® Em seu livro 4 Origem da Familia, da Propriedade Privada e do Estado, Engels relata como é comum a danga
e o ritual ao longo da histéria humana tanto para chamar para a caga, quanto para a guerra com outros povos.
Aqueles que se juntavam a danca, iam para a batalha juntos. H4 pesquisadores que acreditam que as primeiras
batidas eram inclusive baseadas nas batidas do coracdo, feitas como uma forma de animar o corpo para possiveis
conflitos.
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estruturacdo visual: a dancga traduz o som em imagens, em

movimento: torna o som visivel, palpavel (BOAL, 2014, p.17-8).

Em ligagdo com o que falamos antes, as artes teriam essa capacidade de nos
desenvolver, tanto biologica, quanto socialmente. E a isto esta o desenvolvimento
natural das artes, como um campo que, longe de ser um apéndice do desenvolvimento
humano, € parte de sua propria esséncia. Como afirma Oduvaldo Vianna Filho, “Arte
e conhecimento néo podem se separar — existem se interagindo. [...] A arte coordena
e desenvolve as necessidades objetivas de representagcdo do mundo que
determinadas épocas e classes tém da realidade”. (1983, p. 56-7). A razao pela qual
a arte foi posteriormente relegada a um campo menor, creio eu, € por conta do

desenvolvimento duplo desta, da qual veremos agora o outro lado.

Todas as formas artisticas, e em especial as formas teatrais apresentadas até
agora tinham em comum o fato de n&do terem divisdo entre publico e artistas. Os
espectadores eram parte do acontecimento teatral, estivessem eles dangando ou nao,
vestidos ou ndo com as mascaras, interpretando ou nao determinada personagem.
Além disso, os artistas eram também produtores, e a arte era ela prépria, como foi
discutido, parte essencial da producdo. Porém, conforme a sociedade se cinde em
classes, também a arte parece se cindir entre publico e artistas, tal qual em trabalho
manual e intelectual. E interessante que o préprio Berthold, ao falar das formas teatrais
intituladas pelo autor de “teatro primitivo”, ele dira, ao se tratar dos rituais de Eléusis,
no festival da espiga do trigo, que esta forma cénica “embora potencialmente teatral,
nao leva ao teatro. Como os ritos secretos de iniciagdo masculinos, eles carecem do

segundo componente do teatro — os espetadores” (2014, p. 3, grifos meus).

A sociedade deixa de ser composta por pessoas socialmente iguais, e passa a
ser composta por grupos que tem papéis especificos dentro das sociedades, fruto de
uma divisdo social do trabalho, que separa a sociedade entre produtores e nao-

produtores.

A partir do momento que temos uma sociedade cindida em classes, a
exploragdo do humano pelo humano torna-se uma lei social. Os guerreiros que eram
apreendidos em conflitos passaram a serem escravizados; os produtores individuais

passaram a ter cada vez menos terra para si e, com a implantacao do dinheiro como
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meio de troca, ainda vieram junto as dividas e a servidao por divida, que na Grécia

chegou perto de sufocar a sociedade inteira (ENGELS, 1884).

A sociedade deixou de ter artistas livres. Estes agora ou produziam arte em seu
tempo livre, e, para tal, deveriam ter tempo livre — 0 que ndo acontecia com
escravizados e grande parte dos livres produtores — ou necessitariam serem artistas
e apenas artistas, na divisao social do trabalho; isto tudo pressupondo a liberdade de
se produzir arte. Em outras palavras, a arte tornou-se em grande parte monopdlio da
classe dominante, as vezes sob a forma enganadora de monopodlio estatal’®. Na
Mesopotamia e no Egito, as apresentacgdes teatrais eram feitas pelos sacerdotes, que
faziam os papéis de reis, rainhas, deuses e deusas (BERTHOLD, 2014). Como afirma

Berthold, “[...] com a descida dos deuses, vem o comego do teatro” (2014, p.16).

Cabe ressaltar aqui o que ja apontamos antes: que ha diversas formas de
pontuar o nascimento do fendbmeno teatral. O préprio Berthold se confunde aqui entre
duas dessas formas: afirma em determinado momento que € com o surgimento do
publico e depois que é quando os deuses descem a terra (BERTHOLD, 2014)". Se
for o segundo, ja havia teatro antes do surgimento do publico, ja que ja eram
encarnados deuses e outros seres no corpo do ator, como afirma o proprio Berthold.
Se for o primeiro, o teatro surge principalmente com as troupes ambulantes, que
parecem ser um fenémeno histérico que preconiza o surgimento do teatro tal como
este é compreendido por Berthold'?. Em todo caso, independente da opgao, Téspis
perde seu local enquanto primeiro ator, ja que os sacerdotes na Mesopotamia ja

100 Estado, apesar de se pOr acima das classes, surge no mesmo momento historico que elas. Sua fungdo ¢ a de
ser o monopolio da violéncia para o interesse das classes dominantes, que buscam manter o status quo, e € sempre
direcionado principalmente contra as classes espoliadas. Engels demonstra o surgimento histérico do Estado em
A Origem da Familia, da Propriedade Privada e do Estado, e explica a 16gica do controle politico pelos donos do
poder econdmico através do Estado em seu livro Anti-Duhring. Especificamente no capitalismo, a homdnima obra
de Marx, O Capital, trata deste dominio na sociedade moderna, através da escravidao assalariada, mas o autor trata
em outras obras essa questao historicamente, como em a Ideologia Alemd, Manuscritos Econémicos-Filosoficos,
18 de Brumario, A Guerra Civil na Franga, ¢, de maneira sintetizada, em seu famoso texto Manifesto do Partido
Comunista, onde diz que o Estado ¢é o local onde a burguesia gere seus negdcios.

! Mario de Andrade concorda com esta afirmagdo. Nas palavras do autor, “o teatro nasce da religido”
(ANDRADE, 2002, p. 35).

12 As referéncias historicas ndo faltam. Em todo local onde surgiu alguma forma de teatro (entendido como um
espetaculo com separagdo entre o publico que observa e atores que interpretam certas personagens), antecedendo
o surgimento desses espetaculos hd sempre froupes itinerantes que fazem desde dancas e acrobacias até imitagdes
e mimos (conferir o termo mimos).
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representavam os deuses desde antes de Hamurabi, que viveu quase um milénio

antes de Téspis interpretar Dioniso.

Podemos afirmar, ainda assim, que Téspis tenha uma importancia relativa, ndo
por ter sido o primeiro ator da historia, mas por ter sido o iniciador do teatro grego.
Este teatro que é até hoje uma das mais famosas e estudadas formas teatrais do
mundo. Até Marx tentou compreender qual é o “encanto” deste teatro, como ja vimos.
Por isso, apenas retirar este teatro de seu lugar historico de progenitor do teatro, sem
tentar entender o que lhe concedeu tal titulo, seria um grave erro, principalmente ao
observar que apesar de este teatro, quanto a sua forma, pouco se diferenciar dos
teatros anteriores produzidos pelas classes dominantes, quanto ao conteudo, vemos

que ha diferengas essenciais.

Nas sociedades escravistas em geral — mais especificamente, naquelas em que
o Estado se desenvolveu -, os artistas e as artes exercem um papel extremamente
burocratico de servir ao Estado e a manutencéo de seu poder. Toda a liberdade das
sociedades comunais ja parece terem sido ha tempos distantes, apesar de ainda
serem a forma mais comum de sociedade ao redor do mundo. Os artistas agora ou
sdo sacerdotes ou sdo empregados oficiais do Estado, trabalhando em troca de
produtos diretos, como alimento, moradia etc. No Egito essa relagao era muito clara:
arquitetos eram chamados para planejar as construgdes; artistas eram chamados para
produzir as esculturas e murais. Porém, quem decidia o ser da obra, em conteudo e
forma, eram os sacerdotes, que s6 permitiam um tipo definido de arte, o que dificultava
as inovagdes, mantendo nestes paises um mesmo estilo quase intacto por séculos.
Nas artes cénicas, um mesmo espetaculo vai se repetir de uma maneira muito
semelhante todos os anos, e ainda que o povo renove este, sempre que possivel’3, a
classe dominante expulsara o povo das partes mais climaticas do espetaculo™, que

manter-se-a em segredo e, provavelmente, igual aos anos anteriores.

130 povo egipcio levava tdo a sério as pecas, que participavam dos cortejos como se fossem acontecimentos
reais. Ataques e mortes entre o publico e do publico com intérpretes eram comuns e esperados: definitivamente
o povo transformava a apresentagdo em um espetaculo!

14 posterior ao cortejo, o fim das pecas era representados dentro dos palécios, e o povo era excluido.

24



Na Grécia, algo inusitado acontecera, e de uma forma t&o inusitada que levar-
se-a0 anos para que seja repetida historicamente. Na resposta sobre o encanto do

teatro grego, Marx respondera que este se deve ao fato de que

sua arte [a grega], para nds, ndo esta em contradicdo
com o estagio social ndo desenvolvido que cresceu’, isto &, os
gregos ndo criaram uma arte muito mais avangada que a sua
época — uma suposta arte moderna pra época, um termo comum
de se ouvir. “Ao contrario, [0 encanto com a arte grega] é seu
resultado [de seu estagio social] e esta indissoluvelmente ligado
ao fato de que as condi¢cbes sociais imaturas sob as quais
nasceu, e somente das quais poderia nascer, nao podem
retornar jamais (MARX, 2011, p. 64).

O texto desta citacao, os Grundrisse, € um compilado de anotagbes de Marx, e
nao um texto para ser publicado. Por isso, ha incongruéncias na escrita e muitas
frases que nao passaram por uma analise mais aprofundada ou por uma edi¢ao do
autor. Porém, como ideia geral, muito provavelmente ele estava analisando
socialmente o quesito da democracia (escravista) grega, que surge historicamente
como um farol para o mundo, apesar de suas Obvias limitagdes historicas’®. E essa
democracia ateniense criou uma forma artistica que era a sua imagem e semelhanca:

o teatro grego.

15 A democracia ateniense era uma democracia apenas para os homens livres atenienses. O préprio Aristoteles
nunca foi oficialmente um cidaddo ateniense, e nem teve direitos politicos, apesar de ter passado a maior parte
de sua vida na cidade. Ainda assim, foi um periodo extremamente revolucionario.
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B — UM INSTRUMENTO SERVE A SEU MESTRE

Tem um ditado brasileiro que diz: “quem paga o baile, escolhe a musica”. Como
vimos, nada poderia ser mais certeiro. Se nas comunidades livres, o teatro servia ao
povo, nas sociedades classistas, como vimos, este passa a ser controlado pelas
classes dominantes. O teatro livre nunca deixa de existir, e isto a histéria prova de
diversas formas: por exemplo, apesar de o Isla, por razdes religiosas, proibir
representacdes imagéticas humanas, ainda assim houveram, nas regides islamicas,
autos que nao so angariavam populagdes inteiras, como passaram eventualmente a
ter apoio estatal e a haver competicdo entre as pecas de cidades diferentes
(BERTHOLD, 2014); teatros de rua locais e itinerantes constantes; nestes paises
houve também o desenvolvimento do teatro de sombras nas cidades e sua posterior
incorporagao a alguns reinados como forma artistica oficial da corte (BERTHOLD,
2014). Outro grande exemplo sao as diversas formas teatrais que surgem na Europa
durante o feudalismo, quando eram primeiro permitidas apenas produg¢des oficiais da
igreja, e que s&o posteriormente incorporadas aos Estados. Para chegarmos mais
proximos de nossa época, durante a ditadura militar brasileira, também foram
proibidas obras artisticas, com censura oficial. No entanto, era sempre possivel
encontrar aqueles que estivessem produzindo teatro e artes, com ou sem aprovacao

oficial. Posteriormente retornaremos a este exemplo especifico.

Sintetizando o capitulo passado, poderiamos dizer que o teatro, em uma
sociedade de classes, tem uma vida dupla: uma entre o povo, e uma entre as classes
dominantes. A fonte criadora vem do povo, enquanto as classes dominantes
cristalizam e burocratizam a arte, para que sirva a eles. Se isso é verdade, fica a
questao: servir como? Ha, claro, uma ligagéo obvia entre tentar manter a arte igual ao
longo dos anos — mesmo estilo, mesmas obras — e o papel ja delineado do Estado de
manter um status quo. Mas isto ndo é suficiente. E preciso que essa forma seja
justificada por um conteudo que faga 0 mesmo. E podemos ver claramente como isto

ocorre na Grécia.

O teatro grego, como o conhecemos, nasce em uma época extremamente
revolucionaria. E a mesma época, ndo por acaso, de uma revolugao na filosofia grega,
nas ciéncias gregas e, o que é principal, na forma politica grega. Quando Marx, na
citacdo acima, fala de um desenvolvimento precoce, é porque a forma econdémica
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grega, especialmente a ateniense, permitiu o surgimento da democracia — para seus
cidadaos livres — que ganhava cada vez mais espago contra o regime aristocratico.
Houve, nestes séculos, uma acirradissima luta entre as ideias antigas e as novas.
Estas lutas foram extremamente sangrentas e, mesmo apds a vitoria da republica,
ainda assim nao acabaram, apenas se deslocaram de sua forma sangrenta para a

forma mais intelectual.

Em seu livro, Mito e Tragédia na Grécia Antiga (2014), Pierre Vidal-Nanquet e
Jean Pierre Vernant vao caracterizar o teatro desta época como uma batalha de
ideias. O préprio foco na escrita teatral, e a forma desta escrita, que age quase como
um discurso juridico, tinha como base a pretensédo de realmente ser uma arma de
convencimento, ou, nas palavras dos autores, “[...] a verdadeira matéria da tragédia
[grega] € o pensamento social proprio da cidade, especialmente o pensamento juridico
em pleno trabalho de elaboragdo” (VERNANT; VIDAL-NANQUET, 2014, p. 3).

Quem concorda com estas ideias € o pesquisador de literatura, Otto Maria

Carpeux, que afirma:

O grego, ao que parece, frequentava o teatro para se
deixar convencer da justeza de uma causa, como se estivesse
assistindo a audiéncia do tribunal ou a sessédo da assembleia. E
os requintes da retérica [...] ndo bastaram para esse fim:
acrescentaram-se, por isso, aos argumentos do raciocinio as
emocgdes da poesia lirica, acompanhada, como sempre, de
musica [...]. Assim, a tragédia grega era uma discussao
parlamentar na qual se debatia, langando-se mao de todos os
recursos para influenciar o publico, um mito da religido do
Estado. [...] a vitéria [nos concursos de pegas] ndo cabia ao
maior poeta ou a melhor poesia dramatica, mas a pe¢a que
impressionava mais profundamente; quer dizer, a pe¢a na qual
o0 mito estava reinterpretado de tal maneira que o publico se
convencia dessa interpretacdo e — podemos acrescentar — por

isso o Estado a aceitava (2012, p. 37-8).

Boal, em seu livro, Teatro do Oprimido (1975), vai analisar esta mesma situagao

de outra perspectiva: a partir do enredo da peca. Isto é, de sua forma literaria, e ndo
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historica. Para isso, ele parte dos estudos de Aristételes, observando o método
descrito pelo estagira em seu homdénimo livro, Poética, ndo como um manual de
escrita para todos os locais e tempos, mas, ao contrario, tentando identificar o que ha
de classista na obra de Aristoteles, que Boal denominou de Sistema Coercitivo
Aristotélico, o “primeiro sistema poderosissimo poético-politico de intimidagdo do
espectador” (BOAL, 2019, p. 28).

Para analisar este sistema, Boal parte da ideia da catarse como um expurgo. E
digno de nota que o termo catarse € um dos mais complexos da Poética de Aristoteles,
pois ha opinides divergentes quanto ao que ela significaria. Isso acontece porque a
Poética chegou incompleto para nés, como também porque o que chegou era muito
provavelmente um livro de uso interno, para aqueles estudantes que ja conheciam as
teorias de Aristoteles. Por isso os autores tiveram que procurar o significado de
catarse em outros textos do Estagira. Carlson (1995) analisa que ha, historicamente,
trés entendimentos fundamentais sobre a catarse. O primeiro vem do Livro 7 da
Politica, e tem o sentido mais medicinal. Assim, a catarse seria importante para limpar
o corpo das emogdes muito fortes, deixando a pessoa mais racional e apta a exercer

seu papel social.

O segundo entendimento j& vem de Etica a Nicémaco, que é nio por
coincidéncia o livro que Boal utiliza como base. Nesta interpretacao, a catarse seria
menos médica e mais social. A purgacgéo seria nao biolégica, mas moral. Buscar-se-
ia eliminar, através da catarse, certos comportamentos sociais ndo adequados € nem
aceitos socialmente. Havera ao longo da histéria uma grande discussao entre estes
dois entendimentos, muitas vezes encabegados ou tergiversados pela discussao se
arte € para deleitar ou ensinar, que nada mais €, por sua vez, do que uma

tergiversagao da discussédo se arte tem ou ndo uma fungéo social histérica.

A terceira interpretagdo, que surge mais recentemente, € a de que a catarse na
realidade € um deleite artistico puramente intelectual de a trama ter alcancado o seu

desenlace, harmonizando “em si, elementos divergentes” (CARLSON, 1995, p. 16). E

um prazer de perceber como no caos ha certa harmonia que se cria'®.

16 H3, ao longo da histdria, opinides divergentes dessas interpretacdes, algumas muito interessantes, como a
de Castelvestro que julgava que Aristoteles haveria inventado a catarse como forma de “[...] replicar Platdo e
tornar a tragédia util” (CARLSON, 1995, p. 46)
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Boal, em sua analise, parte da segunda interpretacdo apresentada, de que a
catarse em Aristoteles seria uma “corregao das agdes do homem, do cidadao” (BOAL,
2019, p. 50). N&o so isso, como a catarse seria “a esséncia, a finalidade do sistema
tragico” (BOAL, 2019, p. 50). Para basear sua opinido, Boal utiliza-se de S.H. Butcher,
que, em seu texto, debate as ideias de Aristételes através de Racine, Jacob Bernays
e Milton. Todos esses autores tentaram identificar o que era purgado na catarse.
Racine acredita que os textos teatrais tentam expurgar as paixdes e os vicios, com
intencdo de criar um ser humano virtuoso; Bernays ja é da crenga que a ficgdo gera
uma descarga de instintos que exigem satisfagao; ja para Milton, o teatro ofereceria
emocgdes semelhantes as vividas na vida, em doses menores, expurgando, assim, as
grandes emogdes da vida, como “uma espécie de homeopatia” (BOAL, 2019, p. 53).
Ja na explicacdo do proprio Boal, o que € purgado ndo pode ser “as emogdes de
piedade e de terror, mas sim alguma coisa que esta contida nessas emocgdes, ou
misturada com elas” (BOAL, 2019, p. 52). Se assim fosse, debate o autor, quem

sentiria o terror ou a piedade seria 0 herdi. Mas quem sente é o préprio publico.

Definindo que a purgacao ocorre no proprio publico, fica ainda a questao: o que

€, entdo, purgado?

Boal vai defender que o que é purgado é o defeito do herdi. Ao analisar o texto
aristotélico e as pecgas gregas, Boal demonstra como todo heréi das tragédias, apesar
de virtuoso, contém uma falha grave — uma harmatia — que o levara primeiro ao seu
triunfo e depois a sua perdigcéo. Esta falha grave do heroi, que pode ser um problema
de carater ou um erro que ele cometeu em sua vida, € uma falha social que deve ser
eliminada. Hipdlito ndo amava a todos os deuses; Edipo colocou a soberba acima de
sua profecia; Orestes no fim foi salvo por colocar o direito fraterno acima do direito
materno'”, mas ndo sem antes assassinar sua propria mae e quase passar pela sua
morte e condenacdo, uma variagcao do sistema aristotélico que sera posteriormente

muito utilizada nas produg¢des hollywoodianas.

Vemos com isso como o préprio formato da narrativa ja leva a uma forma de
discurso. O publico € atingido por medo e piedade pelo herdi tragico ao vé-lo sofrer

por possuir um defeito que o proprio espectador também possui. Desenvolvendo-se a

17 Engels vai analisar que a peca Orestes é uma transi¢do da sociedade matriarcal a patriarcal, na Grécia.
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empatia pela personagem, através da assung¢ao do herdi de seus defeitos, é criado
no publico o desejo de eliminar também em si esta caracteristica, a fim de nao sofrer
como a personagem. Provavelmente, a razdo para também funcionar &€ por esses
personagens serem, como descreve Aristételes, “melhores que nés” (ARISTOTELES,
2015, p. 47). Assim, a existéncia da harmatia’® na personagem, apesar de sua grande
virtuosidade, pode elevar o erro, tal qual ocorre com o pecado, que até as melhores
pessoas devem cuidar para nao cometer; ou talvez a vontade de ser virtuoso tal qual
aquela personagem faga com que a harmatia dela seja algo que precise ser corrigido

no proprio espectador, numa tentativa de se assemelhar a ela.

Podemos utilizar como exemplo deste Sistema Aristotélico o filme sul-coreano
Parasita, langado em 2019 e dirigido por Bong Jon-ho, que conta a historia de uma
familia onde todos estdo desempregados e trabalhando em subempregos. Um dos
filhos tem a possibilidade de dar aulas particulares para uma jovem rica. Sua irma
utiliza desta oportunidade para tramar um plano para empregar toda sua familia como
funcionarios desta familia rica. Usa de sua virtuosidade para isso. Porém, esta, entre
aspas, ganancia, é também sua harmatia. Ao demitirem a principal trabalhadora da
casa, conquistando seu objetivo de empregar todos da familia, eles preparam uma
situacdo que levara a perdicdo dos mesmos. Desta situagcdo €& possivel tirar
conclusdes sociais, como a de que a ganancia e o egoismo levam a tragédia. Ha ainda
a camada de que isto vale apenas para os trabalhadores, ja que os mais egoistas e
gananciosos no filme sdo os empregadores, porém nada de sério Ihes atinge. Por
comparagao, conseguimos ver como a situagao que € um drama para a burguesia, €,

ao mesmo tempo, uma tragédia para o proletariado.

Como pudemos ver, e como também assinala Boal, o Sistema Coercitivo
Aristotélico tornou-se mais complexo com o passar do tempo. Na época ateniense, a
unica possibilidade era essa personagem virtuosa, porém com uma importante falha,
em uma sociedade justa. Ao corrigir esta falha, o publico se purificava da falha e
tornava-se justo tal qual a sociedade. Atualmente, ha duas novas possibilidades: 1)

uma personagem de todo ruim, mas com uma qualidade, que a leva ao final feliz —

18 56 utilizo esse termo em grego porque ele contém mais de um significado. De novo, pode ser tanto uma falha
de carater como um grande erro cometido; independente da opgdo, esta harmdtia sempre leva a desgraga, ou
quase desgraca, da personagem.
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happy ending nos termos de Boal; 2) uma sociedade injusta, isto €, de valores éticos
invertidos com a dos espectadores, tal qual ocorre em Parasita. Estas duas mudancas

geram diversas novas possibilidades, que s&o relatadas por Boal.

Deve-se deixar claro que em momento algum é afirmado pelo autor que esta é
a unica maneira de se fazer teatro ou mesmo de se contar histérias. Muito pelo
contrario. Boal estabelece e estuda este Sistema para criar formas diferentes do fazer
teatral. Para nds, o que interessa s&o trés coisas: 1) a continuidade da utilizagdo deste
Sistema; 2) sua forma acobertadamente classista'®, isto ¢, como contetdos que a
primeira vista nada tem a ver com politica, carregam em seu seio fortes tragos nao
apenas politicos em geral, mas de uma classe determinada; e 3) a questdo do

financiamento ao longo da histoéria.

Relatamos, no inicio do capitulo, que “quem paga o baile, escolhe a musica”.
Demonstramos, a partir do teatro grego que o teatro tinha um cunho de discussao
politica e que a propria forma de suas tragédias carregava um profundo conteudo de
cunho classista, onde tentava-se eliminar certas caracteristicas sociais através do
teatro, uma exigéncia da época, ja que os democratas lutavam contra toda a ideologia
e cultura aristocrata, e nesse ponto eu acabo inclusive por discordar de Boal, para
quem a cultura democrata ja estava estabelecida?®. Porém faltou ainda um ponto
sobre esta questdo: se o teatro grego apresenta uma liberdade de escrita e um
conteudo politico autbnomo realmente novo na histéria, isto acontece apenas
parcialmente. A sociedade grega, baseada no escravismo, dava democracia e
liberdade apenas para uma parte pequena da nagdo. O teatro era financiado pelo
Estado e os coregos, mecenas da época (BOURSCHEID, 2008). Ao fim e ao cabo, as

historias produzidas para os concursos eram aquelas aprovadas pela entdo classe

19 Este ponto é extremamente importante para compreender que mesmo obras que ndo sigam este Sistema tem
em si certo conteldo de classe mais ou menos aparente.

20 Boal acredita que em momentos de profunda revolucdo cultural é impossivel utilizar do Sistema Coercitivo
Aristotélico. Caso assim fosse, o teatro grego seria menos uma tribuna politica, como relatam os historiadores,
e mais um pdo e circo romano, tentando amenizar a revolta popular através da coercdo social indireta. Eu
acredito que isso seria olhar para o teatro grego da época com os olhos voltados para o cinema imperialista
norte-americano de hoje. Porém, devemos assinalar que, como demonstra Carlson, em momentos
revoluciondrios, como a Franga setentista e mesmo na Russia bolchevique, ha realmente uma tendéncia para
obras menos discursivas. Porém isto ndo impediu o nascimento de Diderot, nem de Einsenstein ainda nos anos
revolucionarios.
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dominante, mesmo que esta seja uma classe dominante revolucionaria, segundo
Shcheglov (2021).

Nao faltam na historia demonstracées de como o financiamento impacta na
producdo das obras, e de como cada classe particular acaba ou criando formas
artisticas proéprias, ou adaptando formas artisticas existentes para servi-las. Ja
citamos o caso do teatro de sombras turco e dos autos islamicos. Poder-se-ia citar
como o teatro japonés se altera no momento que o capitalismo em sua fase inferior,
mercantilista, adentra o pais, criando uma espécie de teatro de revista?!. Casos
semelhantes ocorrem nos mais diversos paises durante a consolidacdo do
capitalismo??, tal como ocorrera com o Brasil ao longo do séc. XX. Na China, durante
a ocupacao pela Mongdlia, cria-se um teatro de cunho burgués, financiado pelas
classes dominantes locais, contra as classes dominantes estrangeiras, semelhante ao
que ocorrera de novo durante a invasao japonesa neste mesmo pais, quando surge
um teatro de cunho socialista ao lado do burgués, contra as formas feudais. De igual
maneira, durante o inicio do feudalismo europeu, quando a igreja catodlica ainda
tentava se firmar nas pequenas comunas anarquicas que surgiam, ha a tentativa de
uma criagao artistica que desse uma base cultural para o poder clerical, e assim
surgem as comédias da alema Hrotswith, “primeira tentativa do Humanismo cristao
para criar um teatro” (CARPEUX, 2012, p. 35). Este caso em especifico, nos permite
supor como diferentes formas sociais demandam formas artisticas proprias, tendo em
vista que os barbaros germanicos conviveram por muito tempo ao lado do império
romano, mas apenas com a instituicado do feudalismo, na producéo e na cultura, que
lhes vém a demanda pelas formas teatrais mais “‘romanizadas”. O que é mais
interessante, € que essas pecgas nao funcionam, e precisa esperar-se muito tempo

para surgir um teatro efetivamente feudal e europeu.

Conhecendo a esséncia politica do teatro e a importancia do financiamento em

sua feitura, a fim de que ele cumpra seu objetivo social, seja este manter o status quo,

21 Ou mesmo o caso do teatro N6 japonés, que surge como um teatro popular e altera sua forma ao receber o
financiamento do Sogun, para depois alterar-se de novo conforme a mudancga de imperador o obrigava a alcangar
certa independéncia, ja na época de Zeami e posteriormente (SAKAI, 1968).

22 E mesmo hoje em alguns pontos, especialmente turisticos e de paises dominados economicamente. Temos no
Brasil o exemplo de como teatros populares, produzidos geralmente sob a forma de eventos culturais locais sdo
apresentados em uma forma reduzida e alterada para os turistas estrangeiros.
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ou desmantela-lo, passaremos agora a formagao econémica geral do Brasil atual,

para vermos como funciona a nossa propria democracia ateniense.
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Il - TEATROS DE UMA EPOCA: A FORMACAO
ECONOMICO-POLITICA BRASILEIRA ATUAL E AS
FORMAS ARTISTICAS QUE ENGENDRA OU MANTEM

Nés vivemos em um Brasil que sdo, na realidade, varios “Brasis”. Como ja
descrevemos antes, ha em nosso pais formas sociais hibridas, que criam formas
artisticas igualmente hibridas, ndo apenas por questdes como cultura e historias
diferentes dos diferentes povos, como também pelos modos de producéao diferentes.
Neste capitulo, veremos um pouco do funcionamento do teatro pela via econdmica,
de quem financia a producdo, e do cenario politico-social brasileiro a fim de

entendermos por outros meios aquilo que apareceu aqui em sua forma historica.

E importante assinalar ja de cara que, apesar das diversas formas sociais que
coexistem, o Brasil € atualmente um pais capitalista. Isto significa afirmar que ao fim
e ao cabo, as outras formas sociais, os outros modos de producdo que aqui se
encontram, sdo subordinados aos interesses capitalistas mais crus. Basta observar
como as terras indigenas e quilombolas s&o tomadas pelo Estado brasileiro, dia sim
e outro também, a depender dos interesses econdmicos das classes dominantes,
sejam os latifundiarios ou os capitalistas das empresas de energia, como no Xingu.
Além disso, o Brasil ndo € um pais capitalista em um mundo na fase da livre
concorréncia, mas do imperialismo, e, por isso, existem no Brasil, como pais
dominado, colocado no papel de simples exportador de matérias primas na divisao
mundial do trabalho, rela¢des de producido extremamente atrasadas, que aumentam
ainda mais a exploracéo do povo brasileiro, no campo e na cidade. E neste cenario
que a arte é produzida no Brasil. Mas, para melhor entendermos como isso afeta a

nossa producédo, teremos de primeiro andar um passo atras do outro.
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A — O CAPITALISMO DE NOSSOS TEMPOS

O capitalismo ¢é o sistema social que transforma em mercadoria tudo aquilo que
ele toca. Ele surge a partir do mercantilismo, fase inferior do capitalismo?®. Podemos
acompanhar seu desenvolvimento a partir dos principais paises historicos na queda
do feudalismo: Portugal e Espanha estabelecendo o mercado mundial; Holanda, os
bancos; e Inglaterra, a industria. Conforme o controle sobre a produgao vai passando
do mercado para a industria, troca-se o pais dominante em cada época determinada?*.
Se é o mercado que cria o capitalismo, por um lado; por outro, este se torna
subordinado a industria. Quanto melhores as técnicas de produgdo, maior a
capacidade de se produzir, menor o tempo de produg¢ao, menores os gastos, e menor
0 preco de cada mercadoria individual, 0 que aumenta a quantidade de pessoas
capazes de comprar o produto, mas também obriga os capitalistas a venderem mais
produtos que antes para que os lucros sejam mantidos, exigindo uma continua
expansao do mercado consumidor — este processo na realidade € muito mais
complexo, e sua ideia geral é sintetizada na lei da tendéncia a queda da taxa de

lucro?®; porém, a médio e longo prazo, é isto que acontece. A produgdo em escala

23 Utiliza-se aqui o termo “inferior”, e ndo “anterior” em consonancia com a teoria marxista, em especial com os
autores Nelson Werneck Sodré e Karl Marx. A ideia apresentada ¢ mais 16gica do que historica, apesar de o
mercantilismo ser sim anterior historicamente ao capitalismo, ¢ tem relacdo as relagdes de produgdo e
propriedade, que em sua forma inferior, sdo mais proximas ao feudalismo que ao capitalismo, apesar de
apresentarem ja formas e relagdes de produg@o capitalistas em sua forma embrionaria. Nas cidades europeias,
isso aparece na forma das corporacdes, cada vez mais ligadas a um tnico patrdo (MARX e ENGELS, 2007), e
no campo na forma do pagamento em dinheiro aos servos por seus produtos (TAKAHASHI, 1977).

24 “Anteriormente a sociedade capitalista, ¢ o comércio que domina a industria; € o contrario da sociedade
moderna”. [...] “Ele [o comércio] destrdi, portanto, a antiga organizacdo. Ele aumenta a circulagao inteira”; [...]
“domina, pouco a pouco, a produgdo inteira”. O desenvolvimento do comércio “é marcado, alids, nos povos
comerciantes da antiguidade como nos tempos modernos, de devastag@o, pilhagem maritima, de escravidao e de
serviddo nas colonias”. [...] “E o mercado mundial que constitui a base desse modo de produgo [capitalista]. Mas
como esse modo tem como tendéncia imanente expandir a producdo sem cessar, ¢ necessario alargar sem cessar o
mercado mundial; ndo é o comércio que revoluciona a industria, ¢ a industria que revoluciona constantemente o
comércio”. [...] “A historia da decadéncia da Holanda enquanto nag@o comercial ¢ a historia da subordinagdo do
capital comercial ao capital industrial” (MARX apud SODRE, 1967, p. 51).

25 A tendéncia a queda da taxa de lucro é uma andlise de Marx que vém do conhecimento do valor das mercadorias.
O valor das mercadorias ¢ definido pelo tempo socialmente necessario para a producéo dela — lembrando que valor
¢ diferente de prego. Se uma mercadoria passa a ser socialmente produzida em metade do tempo, mantém-se o
valor para a massa das mercadorias, mas cada mercadoria especifica passa a valer menos. Portanto, para obter o
mesmo lucro de antes, o capitalista tem de vender mais produtos. Em compensacdo, cada mercadoria sua individual
¢ mais barata, o que acaba com a concorréncia que nao se adaptou as novas tecnologias no mercado. Desta maneira,
conforme diminui a taxa de lucro, aumenta-se o monopdlio econémico e, com ele, a necessidade do monopolio
politico, o que faz com que todo imperialismo surja primeiro na forma econdmica e s6 depois em sua forma
armada.
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aumentada, por sua vez, exige também maior producdo de matérias primas, para
produzir as mercadorias, 0 que por sua vez cria a tendéncia imperialista e a divisdo
mundial do trabalho: paises que produzem produtos tecnoldgicos e paises que
produzem matérias primas e compram os produtos tecnolégicos — ou paises que
vendem produtos de alto valor agregado e paises que vendem produtos de baixo valor

agregado.

O imperialismo moderno, capitalista, nasce conforme o capitalismo se
desenvolve: as pequenas empresas tornam-se grandes conglomerados monopolistas,
que passam nao apenas a possuir uma area especifica da produgdo como toda uma
cadeia produtiva. Logo todo o processo produtivo passa a ser guiado pelos bancos,
que tinham o importante papel de emprestar dinheiro aos capitalistas e de cuidar e
investir suas finangas. Mal isso acontece, os Estados nacionais comegam a agir como
se fossem empresas, isso porque a classe capitalista em cada pais determinado se
une intrinsicamente ao governo, para melhor guiar suas empreitadas, tal como
descreve Rosa Luxemburgo na quest&o das tarifas alfandegarias (2010), que servem
exclusivamente para que os burgueses mantenham seu mercado consumidor interno,
frente aos produtos estrangeiros produzidos com mais tecnologia e, por isso, com

menor prego.

Lenin, em seu célebre livro, Imperialismo, etapa superior do capitalismo,
descreve esse processo do nascimento do imperialismo, e suas principais
caracteristicas. Acontece que a partir do momento em que algumas empresas tomam
conta do mercado, pela elevada tecnologia, e que aumentam a ligagdo com os bancos
e Estados nacionais, para garantir e aumentar os lucros, e se proteger dos
conglomerados internacionais, ha, ao mesmo tempo, o aumento da producéo, de que
ja falamos, e, com ele, da necessidade de um mercado consumidor expandido para
as mercadorias, e de matérias primas em maior quantidade e menor preco possivel,
para manter a produgcéo em larga escala. Para garantir isso, torna-se necessario que
0s paises ao mesmo tempo se protejam do mercado externo, e invadam o mercado
de outros paises — em outras palavras, a guerra econémica entre empresas, na época
do livre mercado, torna-se a guerra econbmica entre paises, na época do

imperialismo.
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Para conseguirem cumprir seus dois objetivos — escoar as mercadorias
produzidas e comprar matéria prima barata — os paises imperialistas precisam adquirir
novas colbénias, ou utilizar das velhas colénias de uma forma nova, muitas vezes sem
a ocupacao militar direta, o que vem a transformar certos paises em semicoldnias, isto
€, em paises economicamente dominados, mas sem invasores estrangeiros armados.
No entanto, estas s&do colénias de novo tipo pois, para cumprir seus objetivos
financeiros, os paises imperialistas devem investir economicamente nestas colbnias,
sem alterar sua forma politica nacional. Devem ser criados portos e meios de
transporte interno, para escoar as mercadorias; empresas de grande porte e
industrializagdo do campo, para diminuir o tempo de producdo de matérias primas e
seu prego; e mesmo meios de diminuir o tempo de circulacdo das mercadorias, como

correios e, atualmente, meios de comunicagcdo como a internet de alta velocidade.

Com isso, as semicolbénias — e mesmo as colbénias — se desenvolvem
tecnologicamente, e criam especialistas préprios, nacionais, que possam gerenciar
estas empreitadas. Este desenvolvimento tecnolégico, ao mesmo tempo que
transforma o capitalismo em um fendmeno mundial, cria também um desenvolvimento
desigual deste sistema social nos diferentes paises. Isso porque, para melhor explorar
os paises dominados, sdao mantidas relagdes de trabalho atrasadas nos paises
dominados que permitem uma maior coer¢cao e, com ela, uma maior extracao de valor,
tal qual ocorre no campo com as meias?® e parcerias?’, ou com o chamado trabalho

analogo a escraviddo?. Como afirma Tragtenberg (2010):

26 Quando o camponés, em troca de ter sua terra para plantar, entrega parte de sua produgio ao dono da terra.

27 Quando o camponés entrega o produto de seu trabalho ao dono da terra, que o vende no mercado, entregando
apenas parte do dinheiro ao camponés. Por vezes as parcerias sdo feitas também em pequenas propriedades, mas
mesmo nesses casos € comum a exploragdo do latifundio, seja no meio de transporte da mercadoria, ou com a
diminuigdo do prego no mercado gragas a elevada explorag@o da forga de trabalho nas terras do grande proprietario
rural.

28 Apesar do nome novo, a ideia € extremamente antiga. Esta forma de exploragdo nada mais é que uma serviddo
por dividas. O salario recebido pelo camponés s6 pode ser gasto na terra do latifundidrio, onde os pregos sdo muito
acima do valor de mercado, criando uma gigantesca divida do camponés com o “contratante”, que utiliza desta
como desculpa para lhe impedir de sair da terra, com a utilizacdo de pistoleiros e vigias. Cabe ressaltar que em
todas essas relagdes de trabalho hd um alto indice de exploragdo do trabalho feminino e infantil que por vezes
acaba trabalhando gratuitamente para o senhor de terras
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O capitalismo nos paises coloniais tem um carater hibrido: reine o que ha de
mais adiantado no sistema capitalista, a forma organizatéria em ‘truste’, com o que ha

de mais atrasado: a exploragao semiescrava de mao de obra (p. 166)

Criam-se assim paises que, apesar de desenvolverem o capitalismo, ndo o
desenvolvem nem de forma plena, nem de forma independente. Desenvolve-se
somente de acordo com a necessidade dos paises dominadores, mantendo os paises
dominados no seu local subserviente de producao de commodities e de extracado de
matérias primas, permitindo o desenvolvimento nacional apenas das empresas
necessarias a realizagdo das mercadorias estrangeiras, como bancos e comércio?®.
E mesmo estas empresas, por mais que possam ser nacionais, € mesmo publicas,
participardo do mercado financeiro, onde seus lucros serao distribuidos aos acionistas
estrangeiros, o que confirma a afirmagao de Lenin sobre o imperialismo, de que a
exportacao de capitais torna-se mais importante que a exportacao de mercadorias.
Para se ter uma ideia, apenas dois anos depois do crime de Brumadinho, a VALE S.A.
pagou 18,6 bilhdes em dividendos aos seus acionistas, grande parte deles

estrangeiros®°.

As poucas empresas nacionais que se desenvolvem, mais cedo ou mais tarde
quebram, pois ndo conseguem competir com os conglomerados internacionais que,
tendo maior renda, tém maior capacidade de investir em pesquisas cientificas e
tecnologias novas, atualizando seus equipamentos e técnicas produtivas — o que
diminui o prego das mercadorias; além de ter uma reserva financeira que Ihes permite
aguentar as crises ciclicas do capitalismo, momento em que as empresas nacionais
vao a bancarrota e sao eventualmente compradas pelas empresas estrangeiras, seja
perdendo sua marca ou a mantendo mas entregando todos os lucros ao imperialismo

— 0 primeiro caso ocorreu com a industria automotiva brasileira; ja o segundo foi

2 Leonel Brizola também percebe isso, como podemos ver em seu texto de 1986, onde afirma que “[...] o sistema
capitalista que se vem implantando em nosso pais ndo é o mesmo que se desenvolveu, ou atualmente existe, em
na¢des como os Estados Unidos, Alemanha, Japao, Franga, Inglaterra, Italia e tantas outras. [...] No Brasil, o grande
empresariado ¢ os governos sob sua influéncia preferiram o apoio e as aliangas com o capitalismo internacional,
em vez de se alicer¢ar o desenvolvimento capitalista em nosso proprio povo, como se verificou naquelas nagdes.
[...] Esse modelo econémico, como se vé, pressupde miséria e os mais baixos niveis de padréo de vida para o povo
brasileiro, porque ndo pode fazer a distribuicdo de renda. E mais, precisa que grande parte do nosso povo continue
mergulhada no atraso ¢ na marginalidade para poder dispor de méao-de-obra abundante e barata.”

30 Em 25 de janeiro de 2019 ocorreu o rompimento da barragem de Brumadinho, controlada pela Vale S.A.,
acarretando na morte de 270 pessoas, 0 que levou a que este seja considerado o maior acidente de trabalho
brasileiro.
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exatamente o que ocorreu com algumas bebidas nacionais, como o Guarana Jesus,
vendido para a Coca-Cola e s6 mantido em circulacdo devido a uma forte pressao

popular pela permanéncia da marca (ALMEIDA, 2018), por exemplo.

Voltemos efetivamente ao campo das artes sob o capitalismo, para melhor

compreendermos a questao.
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B — O CAPITALISMO E AS ARTES CENICAS

Ja vimos, no capitulo passado, tanto como ocorre essa producéo de arte com
viés ideoldgico da classe dominante, tanto de maneira direta, como nos espetaculos
egipcios, como de maneira indireta, através do estudo feito por Boal, onde resumimos
tudo isto na frase de “quem paga o baile, escolhe a musica”. Falta apenas apresentar

agora como isso ocorre especificamente no capitalismo.

A arte, neste sistema, torna-se igualmente parte da circulagdo de mercadorias,
e, como tal, segue as leis objetivas dela. Num primeiro momento, as obras artisticas
aparecem apenas como mercadoria, o produto sendo a apresentagcdo da obra
(servigo) ou a prépria obra (produto). No teatro, isto aparece com uma mudanga nas
arrecadacgdes para a producéo das obras, que se tornam tarefa do publico, através da
bilheteria, e ndo mais do mecenas, como podemos ver na Europa e mesmo no Japao
do séc. XVII, quando os teatros financiados pelo governo sédo trocados pela
predominancia de uma espécie de teatro de revistas a partir do ascenso mercantilista
(BERTHOLD, 2014). Tal como qualquer outra mercadoria, o tempo necessario de
producao transforma o mecenas em burgués. “Tudo que € sdélido se desmancha no
ar”: a tradigao é substituida pelo lucro; os ideais feudais, pelos burgueses. Um teatro
que é revolucionario, pois burgués, em um primeiro momento, torna-se reacionario,

pois burgués, num momento posterior.

Para o investidor burgués, a arte passa a ter a mesma fung¢ao de qualquer outra
mercadoria: gerar lucro. O investimento em um produto artistico ou outro passa a ser
definido pela capacidade daquele produto de gerar lucro para o investidor, e assim o
artista deixa de ser artista para virar mais um trabalhador produtivo. Sua produgao nao
€ mais para a arte, mas para o mercado, para o capitalista. A producao € primeiro ou
semelhante a de um artesao (obras prontas para a venda) ou a de um prestador de
servigos (apresentacao da obra); depois, esta passa a ser como a de qualquer outra
mercadoria, a partir da reprodutibilidade técnica da arte, que bem analisa Walter

Benjamin3! — que aparece primeiro com os livros e depois passa a funcionar também

31 Benjamin, em sua obra “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, analisa do ponto de vista social
como a obra de arte ¢ alterada a partir do momento que ela pode ser continuamente reproduzida sem a presenga de
um artista, focando principalmente no cinema. O autor, que segundo ele mesmo, faz a “primeira teoria da arte do
materialismo que merece esse nome” (BENJAMIN apud SILVA, p. 23, 2013), busca principalmente desvendar a

40



para o cinema, a radiografia, os gramofones e, hoje, serve igualmente para a analise
dos streamings etc®?. E, quase que simultaneamente, a arte também passa a ter a
importante funcdo econémica de reduzir o tempo de circulagdo das mercadorias. Parte
da producéo artistica passa a ser sustentada através das propagandas, isto €, atraves
de sua capacidade de facilitar a venda de outras mercadorias — aqui podemos citar

tanto as radios, quanto a tv, e mesmo YouTube e semelhantes.

Porém, diferente dos produtos econdmicos em geral, a arte € imbuida de
conteudo cultural. Se o ganho financeiro traz felicidade ao burgués, para seu
infortunio, quem consome a arte sdo os proprios trabalhadores, e, portanto, a sua
producao deve ser voltada para eles, e ndo para seu proprio prazer — isto €, deve
carregar a ideologia dos trabalhadores, e ndo da burguesia, ainda que de forma
contida e, por vezes, apagada. Os antigos mecenas tinham maior capacidade de
escolher que arte financiar, pois a producao era para eles proprios, e nela embutiam,

em parte, tudo o que queriam?33,

A burguesia, por mais que seu sonho seja ser burgués e mecenas a0 mesmo
tempo, nem sempre consegue. A fim de se manter economicamente, precisa permitir
que as artes do povo se elevem e recebam financiamento. Na realidade, a historia
mostra que o destino de toda arte popular € ser eventualmente reconhecida e muitas
vezes até capitalizada pelo mercado, independente do rechaco inicial que possa ter
recebido, tal como ocorreu com o0 samba, a capoeira, o funk, o rap, as dancas de rua
etc. Isto acontece porque o capitalismo tem a tendéncia a segmentacao, a fim de

alcancar todos os publicos e lucrar na quantidade, quando nao for possivel fazé-lo na

fun¢do da técnica no fazer artistico, mas também faz uma analise estética, onde mistura seu viés marxiano com
psicanalise. Chama de aura a esséncia perdida com o fim da apresentacao presencial da arte, afirmando que a
mesma ¢ substituida, na era da reprodutibilidade técnica, por uma nova esséncia na arte. Brecht ird criticar
arduamente em seus diarios esta ideia de Benjamin.

32 Hoje poder-se-ia incluir as plataformas por assinatura, apesar de que a dindmica econdmica se torna ainda
mais complexa e confusa.

33 Como vimos no capitulo anterior, isto nem sempre era o que acontecia. A arte sempre foi criada pelo povo e
encontrava seu caminho em meio as classes dominantes, que era obrigado a aceita-la, mais cedo ou mais tarde.

Porém, podemos ver a maior liberdade das antigas classes dominantes frente aos burgueses ao analisarmos as
disputas entre o dengaku e o sarugaku no Japao do séc. XV (SAKAI, 1968); a demora para o teatro de sombras
adentrar as cortes no Oriente Médio; a dificuldade de produgdo teatral no feudalismo europeu (BERTHOLD,
2014); e mesmo na criagdo da Opera de Pequim e do teatro na india, que faz até com que pareca terem sido criagdes
da corte, apesar de serem trabalho do povo (BERTHOLD, 2014).
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qualidade. Um dos principais autores a demonstrar isto na arte € Hermano Viana em
seu artigo “Funk e cultura popular carioca” (1990), onde o autor demonstra a
contradicdo que havia na época para o funk e o hip-hop no Brasil: a0 mesmo tempo
que eram os produtos musicais mais consumidos em seus respectivos Estados (Rio
de Janeiro e Sao Paulo), eram também criticados e sabotados pela midia, que s6 os
aceitava conforme viam o lucro que estes estilos geravam. Também ¢é ele quem vai
apresentar a teoria da segmentacéo, que hoje esta escancarada a olhos nus com os

streamings, cada vez mais personalizados para cada usuario.

Quanto a musica popular brasileira, quem melhor demonstra isto é José Ramos
Tinhordo, que chega a afirmar que
a histéria do samba carioca é, assim, a historia da
ascensdo social continua de um género de musica popular
urbana [...]. Fixado como género musical por compositores de
camadas baixas da cidade, a partir de motivos ainda cultivados
no fim do século XIX por negros oriundos da zona rural, o samba
criado a base de instrumentos de percussao passou ao dominio
da classe média, que o vestiu com orquestragdes logo
estereotipadas, e o langou comercialmente como musica de
danca de saldo (2012, p. 20-1).

Corroborando com a tese citada acima de Hermano Viana, relata ainda que “a
partir desse momento, ao correr da década de 1930, passou a haver ndo um samba,
mas varios tipos de samba, conforme a camada social a que se dirigia” (TINHORAO,
2012, p.20-1).

Ja Franz Fanon ira destacar como a criagéo artistica popular vem do préprio
povo, e que ela prépria se reinventa, ndo se cristalizando, ao contrario do desejo dos
reacionarios e do mercado de que a arte, como toda outra mercadoria, seja uma linha
de montagem de “produtos estandizardos pela produ¢do em massa” (ADORNO, 1972,
p. 180). Sobre as mudancgas no jazz, Fanon ira descrever que conforme “o negro se
apreende e apreende o mundo de maneira diferente, faz nascer a esperancga e impde
um recuo ao universo racista, € claro que seu trompete tende a se desobstruir e a sua
voz a desenrouquecer”. Afirma ainda que os “novos estilos, em matéria de jazz, ndo

nasceram somente da concorréncia econdémica. E preciso ver ai sem ddvida uma das
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consequéncias da derrota, inelutavel embora lenta, do universo sulista nos Estados
Unidos”, sendo os especialistas brancos os unicos interessados na cristalizagao do
jazz, “fieis a imagem imobilizada de um tipo de relagédo, de uma forma de negritude”
(2021, p. 239).

Porém, como a classe dominante mais inteligente que a historia ja criou, o
burgués ndo é um ser que desiste facil. Resta-lhes um subterfugio, para obter lucro e
propagar sua ideologia: passam a divulgar sua ideologia sob formas novas, ao
manipular o mercado no que é chamado de “Industria Cultural’. Usam de artimanhas
para transformar as artes populares em artes burguesas, e podem fazé-lo, ja que
detém os meios de comunicacgdo®*. Entre o lucro e a censura vive o mercado artistico

capitalista.

Assim, neste mundo burgués, a prépria arte assume uma dupla fungdo no
mercado de trabalho: a funcdo comum a todas as mercadorias, que € valorizar ao
valor — isto &, gerar mais-valor, ou, 0 que da na mesma, lucro para o burgués; e a
funcao ideoldgica, que é uma das maneiras de a burguesia manter seu poder, atraves
da propagacao dos valores que mantém a sociedade burguesa e o povo adormecido

frente a opressao do capital.

Assim, se a intenc&do do burgués fosse apenas lucrar, a ideologia transmitida
nas formas artisticas nao faria diferenca. Isso por vezes ocorre, especialmente quando
formas artisticas populares mostram potencial mercadolégico, do qual o mundo da
musica, por ter por vezes um baixo custo de produgcdo, bem demonstra: basta
observar os primeiros sucessos do samba, do rap, do funk no Brasil, e como eles sao

sempre diretamente ligados a luta da classe trabalhadora.

No entanto, como vimos, o burgués também quer propagar sua ideologia, e
apagar a ideologia dos trabalhadores do campo e da cidade. Quando possivel, tentam

ainda barrar, em estilos artisticos que surgem, as ideias progressistas e,

3% Um maior desenvolvimento deste ponto seria necessario, principalmente para compreender a tendéncia classista
em formas artisticas ndo discursivas. Entretanto, para isso, seria necessaria uma analise pormenorizada. Porquanto
ha ideias corretas na analise de Adorno da Industria Cultural, ha também ideias extremamente reacionarias,
especialmente em sua analise do Jazz e da industria radiofonica. Para nds essa analise ndo € essencial, ja que em
varias formas cénicas ¢ facil perceber como € possivel tentar produzir para o povo ao mesmo tempo que se empurra
ideias contrarias a eles. O proprio racismo nas novelas da Globo demonstra isso.
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especialmente, as combativas3®. Para citar apenas um exemplo, podemos observar
os atritos que ocorreram no REP Festival, que ocorreu em 2023 na cidade do Rio de
Janeiro. Para comecgo de conversa, temos um festival cuja producéo era feita apenas
por homens brancos. Se a cor em si de alguém nada diz sobre sua ideologia e classe
social, no Brasil, no entanto, um pais majoritariamente negro, de histérico escravista,
nao haver na frente do festival nenhuma pessoa preta mostra muito bem quem
provavelmente sdo aquelas pessoas que estdo lucrando, ainda mais na area do Rap,

enquanto um estilo musical surgido na periferia.

Fora isso, tivemos a fraca divulgacao de artistas renomados, alguns dos quais
nem foram chamados até o ultimo minuto, dos quais um dos destaques foi Don L,
compositor e rapper cearense, que foi colocado no lugar de Luisa Sonza apos
polémicas publicas acerca de acusagdes de falas racistas por parte da cantora — e
ainda por cima houve um investimento tdo baixo na estrutura do festival,
provavelmente na intengdo de ampliarem os lucros, que chegaram a ter de cancelar
0 segundo dia de shows (ROLLING STONES, 2023)

Podemos facilmente constatar que a arte capitalista ndo serve nem ao artista,
nem ao povo, e por incrivel que parega, nem ao burgués, mas ao Capital. O lucro
incessante é sua base, e por mais que alguns artistas enriquegam no processo, dando
a aparéncia de uma mudanga por vir, a esséncia segue a mesma. Desde que 0 samba
estorou para o grande publico espera-se que a arte liberte a favela, mas ao contrario,
enquanto os criadores negros, como Ismael Silva, vao ganhando um papel

secundario, os brancos, como Noel Rosa, tomam “de assalto os meios de divulgagao”,

35 Terry Eagleton afirma que “Nada, afinal, é mais implacavelmente nivelador dos valores do que o modelo de
mercado, modelo este que dificilmente ¢ desvalorizado nas sociedades conservadoras. Com efeito, quanto mais
se comercializa a cultura, mais esta imposi¢ao de disciplina de mercado forga os seus produtores a adoptar
valores conservadores de prudéncia, anti inovacdo e ansiedade perante a possibilidade de provocar qualquer
transformac@o. O mercado ¢ o melhor mecanismo para assegurar que a sociedade se sinta a0 mesmo tempo
altamente liberta e profundamente reacionaria. A cultura comercial sustenta, assim, muitos dos valores da cultura
elevada que considera elitistas. Simplesmente consegue embrulhé-los numa atraente embalagem antielitista,
coisa que a cultura elevada estd vedada.” (EAGLETON, 2003, p. 97).

Ja Franz Fanon afirmara que o processo ¢ invertido logo antes de lutas populares, como as de descolonizacao,
quando sdo renovadas “as inten¢des e a dindmica do artesanato, da danca e da musica, da literatura e da epopeia
oral”, maneira pela qual o colonizado reestrutura sua percepgao”, o “mundo perde seu carater maldito”.
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na “época: o radio e o disco”3 (TINHORAO, 1966, p.47). S6 disso, podemos observar
que nao da para esperar do mercado capitalista artistico uma verdadeira mudanca
social. Inclusive muitas vezes ocorre o contrario. Conforme um determinado estilo
artistico se massifica, aqueles que tomaram a forma artistica ganham os lucros e os
louros, enquanto as camadas sociais que o criaram seguem estigmatizados tal como
antes®’. Em relagéo ao funk, por exemplo, Odair Dias Filho (2023) afirma que esta
arte de resisténcia e de comunidade sdo usadas como pretexto para a militarizagao
da cidade, sendo a simples “frequéncia aos bailes funks” justificativa suficiente para
gue o sujeito seja enquadrado como suspeito e mesmo atacado pela policia do
Estado.

3¢ Aqui ndo ha nenhuma tentativa de desmerecimento da qualidade artistica de Noel Rosa, musico que inclusive
chegou a produzir musicas com Ismael Silva e outros compositores importantes no proprio surgimento do samba
e que o consideravam um excelente musico (TINHORAO, 2012).

37 Tinhordo (2012) ira afirmar que esta apropriagdo da cultura popular pela classe média, que gera a0 mesmo
tempo o enriquecimento monetario e a destruicao de sua identidade destas formas artisticas, ocorre ou por uma
ingenuidade idealista de acreditar estar ajudando realmente a cultura popular e as classes empobrecidas, ou por
razdes financeiras muito claras. Mas o essencial ¢ que isto s6 ¢ possivel, na analise do autor, pois apenas entre 0s
trabalhadores e as classes empobrecidas ¢ que ha realmente uma vitalidade cultural, capaz de gerar o novo, e aos
outros resta a apropriagdo e utilizagdo desta cultura.
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C - O IMPERIALISMO E AS ARTES

Vimos do movimento das obras da arte enquanto mercadoria no geral. Veremos
agora o movimento das obras de arte enquanto mercadorias em um mundo com
divisao internacional do trabalho, e num momento em que a exportagédo de capital ja
se tornou mais importante que a exportacdo de mercadoria.

Poder-se-ia entender, do capitulo no qual tratamos o imperialismo em geral,
que o Brasil, como um pais subserviente ao imperialismo, condenado a produzir
matérias primas, n&o produziria obras de arte propria. Por um lado, isso € veridico.
Podemos citar os acordos escusos feitos entre Vargas e o governo americano para
travar a industria cinematografica nacional, e criar uma reserva de mercado para 0s
filmes estrangeiros, em troca de os EUA levarem tecnologias para exibigdo de filmes
e de radio, tal qual o treinamento de jornalistas, que seriam usados para defender a
ditadura de Vargas (LEME, 2017). Sob a desculpa da censura, algo semelhante ocorre
na época do regime militar fascista em nosso pais, que deixa de investir na
apreciadissima producao cinematografica nacional, por sua forte veia social, e vai,
pouco a pouco, matando o cinema, com falta de investimentos e aumento do ingresso
no mercado do cinema imperialista e trocando pela televisdo os investimentos
nacionais, que, por ser muito mais dificil de ter livre distribuicdo, se encaixa nas
necessidades do governo de ter ao mesmo tempo uma arte propagandista de seu
regime ditatorial e uma produgéo nacional de qualidade. De onde mais, se ndo dessas
experiéncias, decorreria a famosa sindrome de vira-lata brasileira com arte,
demonstracédo cabal da dominacéo cultural brasileira ao imperialismo, especialmente

norte-americano, mas também por vezes europeu3®.

Porém, mesmo com esta dominacgéao estrangeira, ha uma necessidade inerente
as nagdes de produzirem obras de arte proprias, com seus proprios signos culturais.
Creio que duas provas histéricas bastam: primeiro, que nenhum povo na histéria

deixou de produzir formas artisticas proprias; segundo, os casos como Roma antiga

38 Uma avaliacdo acerca desse mesmo movimento na musica ¢ feito por Tinhordo (2012) acerca de Bossa Nova,
demonstrando os lagos intrinsicamente norte-americanos culturalmente de seus principais criadores. E por mais
que essa dominacao direta tenha diminuido na musica, ndo o fez no cinema: em 2020, segundo Braga e Buono
(2023), 98,7% de toda bilheteria foram para filmes estrangeiros.
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que, apesar de basear toda sua produgao em mestres estrangeiros, a faziam a seu
modo, construindo suas proprias formas artisticas, que, por mais que idealmente
seguissem a outro povo, materialmente eram de profundo carater nacional e
historico3°. Casos semelhantes € o que n3o falta na historia. No Brasil, podemos citar
como apesar de as artes nacionais por séculos seguirem modelos estrangeiros, ainda
assim desenvolveu-se uma arte nacional, independentemente de haver
financiamento, com forma e conteudo nacional, e por vezes mesmo nacionalista, isto
€, em busca de resolver os problemas nacionais, € nao apenas relata-los. No teatro,
isto aparece na figura de pessoas como Arthur Azevedo, José de Alencar, Maria
Angélica Ribeiro, Amélia Rodrigues e Josefina Alvares de Azevedo*’, Joracy
Camargo, Oduvaldo Viana, Dias Gomes, dentre muitos outros homens e mulheres da

cena.

Assim, por mais que a arte imperialista busque uma reserva de mercado para
si, tal qual qualquer produto imperialista, ainda assim, isto n&o € possivel, ao menos
de maneira absoluta, especialmente pelo fato de a arte ser uma mercadoria diferente
das outras. E claro que quanto mais elevada for a taxa de composicéo do capital de
determinado ramo da producao artistica, ou, em outras palavras, quanto mais caro for
para se produzir uma obra, maior a dificuldade de que esta obra seja produzida em
um pais subdesenvolvido, devido ao fato que o custo de producdo sera elevado
demais para compensar a pequena reserva de mercado, tal como ocorreria com

qualquer mercadoria produzida sob o modo de produgédo capitalista*!. Assim, a arte

39 Sobre isso, afirma Otto Maria Carpeux (2012): “A literatura romana, apesar de ter produzido grandes poetas e
grandes prosadores, parece de segunda mado. A comédia romana ja nos revelou como reflexo da comédia nova
ateniense, e a tragédia de Séneca sera reflexo da tragédia de Euripedes... Virgilio seria a sombra de Homero; os
retores e historidgrafos acompanham os métodos gregos; os filésofos romanos procuram, como ecléticos, um
caminho de compromisso entre as discussdes das escolas de Atenas e Asia menor” (p. 70-1). Até o Corpus juris,
“monumento literdrio” da consciéncia politica romana “ndo € obra de escritores romanos, porque sua redagao
definitiva coube aos jurisconsultos de Bizdncio” (p. 70). Tamanha ¢ a forca cultural helenistica sobre Roma que
mesmo apds pesquisadores chegarem a conclusdo de que a Ars poetica de Horacio ndo ser uma reedi¢do da obra
de Aristoteles, esta ndo conseguiu fugir da influéncia aristotélica, provavelmente a partir “de um certo
Neoptolemo, critico helenistico” influenciado por Aristoteles, de quem Horario “remanejou a obra” (CARLSON,
p.23)

40 Estas trés autoras escreviam principalmente contra a escraviddo € a opressdo da mulher. Seu resgate historico
vem sendo feito principalmente por pesquisadoras nacionais comprometidas com a historia brasileira. Recomendo
a leitura do Trabalho de Conclus@o de Curso da professora Emily Wanzeller para um melhor conhecimento destas
importantissimas figuras nacionais.

4'Marx descrevera a fundo esse processo no Livro III de O Capital, onde ele demonstra que com o aumento da
tecnologia, menos trabalhadores produzem cada vez mais produtos, mas que, custando cada vez menos, acabam
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estaria fadada ao investimento imperialista em sua producédo nacional, de maneira

direta ou indireta — fadada a viver acorrentada.

Em parte, isto ocorre, tanto de uma forma direta, quanto indireta. A producéo
nacional comandada por empresas estrangeiras, como ocorre com filmes nacionais
que sao produzidos pela Warner, Netflix, etc. (que aumentou apds a lei de obrigagéo
de produtos nacionais nas televisdes, e com o advento do streaming, por questdes
que n&o cabem aqui) é a maneira direta. Para dar um exemplo da forga tomada do
mercado nacional, segundo Gandra (2023), o streaming, “com receita de R$1,181
bilhdo”, tem 99,2% do mercado fonografico nacional. No relatério anual acerca do
mercado fonoldgico brasileiro, produzido pela pagina da Pré-Musica Brasil (2023),
associagao nacional de produtores fonograficos, vemos que as plataformas de
streamings citadas ao longo deste sédo todas estrangeiras, em sua maioria norte-
americanas — “Spotfy, Deezer, Apple Music, Youtube Music, Napster, Amazon Music,

entre outros” (p. 7).

Ja a forma indireta trata-se de quando estrangeiros investem financeiramente
em empresas nacionais para obter lucros, como ocorre com a Rede Globo, e outras
emissoras e produtoras nacionais. Retornando ao relatério da Pré-Musica Brasil
(2023) acerca do mercado em 2022, das 50 musicas mais tocadas em streaming, 22
foram produzidas por empresas estrangeiras, todas estadunidenses, apesar de
apenas uma musica ser de cantor estrangeiro — sem tratar de parcerias, como a da
SB Music, que tem uma musica na lista, e tem como parceira a empresa The Orchard,
propriedade da Sony, ou tratar de empresas nacionais que tem investidores
estrangeiros, como a Som Livre, que pertence ao grupo Globo e tem mais 13 musicas

na lista.

No teatro & mais dificil de ver isso ocorrendo, a ndo ser em grandes producgoes,

como no mercado de musicais, onde os produtores nacionais ou pagam royaltes para

exigindo uma quantidade cada vez maior de produtos vendidos para se alcangar um lucro de igual tamanho —
mas que, em compensagio, expulsa do mercado todos os competidores que vendem seus produtos a pregos
maiores. Nas palavras do autor, “o desenvolvimento da produgdo e da acumulagéo capitalistas exige processos
de trabalho numa escala cada vez maior e, com isso, dimensdes sempre crescentes, assim como adiantamentos de
capital cada vez maiores para cada empresa. A concentracao crescente dos capitais... constitui, por isso, tanto
uma de suas condigdes materiais como um de seus proprios resultados. Paralelamente e em correlagdo com isso,
opera-se uma progressiva expropriacao dos produtores mais ou menos diretos” (2021, p.257).
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a producéao de determinado espetaculo, ou recebem investimentos estrangeiros direto
para a produgao nacional dos produtos internacionais, algo comum no teatro musical

e nas producdes da T4F, por exemplo.

Cabe ainda voltarmos a Hermano Vianna, que busca em seu artigo supracitado,
Funk e Cultura Popular Carioca (1990), se opor a ideia do imperialismo a partir de sua
analise ja apontada da tendéncia capitalista a fragmentagao, apoiada inclusive por
relatorios do Massachusetts Institute of Technology (MIT). No entanto, como vimos,
apesar de realmente diminuir este dominio econdmico direto, mantém-se intacto o
dominio indireto, hoje principalmente através das plataformas de streaming. Poder-
se-ia pensar se 0 mesmo ndo ocorre na area cultural — ainda que isso exigisse uma
demonstragcdo pormenorizada -, ja que, como exposto ao longo de todo o texto, “quem

paga o baile, escolhe a musica”.

Existe, ainda uma outra maneira de se contornar o alto valor de investimentos
para a garantia de lucros: a utilizagdo do Estado. No entanto, se esta forma econdmica
€ utilizada tanto por paises imperialistas, quanto por paises dominados, a forma em si

se diferencia no quesito social.

Um pais imperialista utiliza seu dinheiro estatal de forma capitalista em obras
de arte, ou como um investimento a médio ou longo prazo, como se fosse um crédito
bancario, pois os altos lucros retornam ao pais; ou como propaganda ideoldgica, tal
como foi o caso de George Orwell, que teve financiamento da CIA em produtos de

suas obras como propaganda anticomunista“2.

42 No livro “Quem Pagou a Conta? A CIA na Guerra Fria Cultural” (SAUDERS, 2008), o autors apontam como
o estado norte-americano, a partir de seu o6rgdo de inteligéncia, CIA, fizeram diversos investimentos em sua
odisseia contra o comunismo. Na area cultural, um dos destaques ¢ a obra de George Orwell, que apesar de nao
ter recebido financiamento direto da CIA, por conta principalmente de seu falecimento precoce, o mesmo nao pode
ser dito de sua obra. Uma das primeiras iniciativas da Funda¢ao Ford - fundag¢do que trabalhava “de perto com
responsavei pelo Plano Marshall e pela CIA em projetos especificos (SAUDERS, 2008, p. 157) - em sua chamada
diplomacia cultural internacional “foi o langamento, em 1952, do Programa de Publica¢des Interculturais, chefiado
por James Laughlin, editor da série New Directions (que publicava George Orwell ¢ Henry Miller)”, “com uma
verba inicial de 500 mil délares” (SAUDERS, 2008, p. 158). Se estas sdo apenas possiveis financiamentos indiretos
as obras do autor, logo a frente, no mesmo livro, um dos pivos dessa estratégia norteamericana relata ter ido, em
1950, ano da morte de Orwell, se encontrar com sua viava para adquirir os direitos de filmagem da obra 4
revolugdo dos bichos, que, segundo ele proprio, “a CIA financiou e distribuiu no mundo inteiro” (SAUDERS,
2008, p. 319).
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Ja um pais subdesenvolvido utiliza do crédito estatal muitas vezes nao de
maneira capitalista, mas burocratica. A forma econémica capitalista raramente esta
presente, e, quando esta, ndo € no produto artistico em si: o produto € um veiculo,
uma maneira de diminuir o tempo de circulacdo das mercadorias, tal qual ocorre com
as novelas ou com as cangdes nas radios e mesmo na internet, que se sustentam
com as propagandas, ou como simples distribuidor de produtos estrangeiros, como
ocorre quando empresas nacionais trazem produtos artisticos estrangeiros para o
mercado, seja como filmes para salas de cinema e canais de streaming, seja com a
apresentacao de pecgas estrangeiras que entregam uma parte do lucro aos produtores
originais, como se fossem filiais. Ainda assim, a maior parte das produgdes, e
especialmente as produgdes realmente nacionais, funcionam através dos subsidios

governamentais, que servem também as grandes empresas*3.

Podemos ver a falta de compreensao sobre esta diferengca ao observarmos
opinides como as de Jodo Paulo Rodrigues Matta (2007). O autor defende que caso
o Brasil houvesse feito na década de 60 uma legislagao similar a norte-americana,
que integrava a televisdo com o cinema, o pais poderia ter estabelecido um verdadeiro
mercado cinematografico. Porém, o préprio autor declara logo antes que a legislagao
brasileira, ao contrario de proteger o mercado interno, foi a prépria responsavel pela
entrada dos filmes estrangeiros, com a dublagem, “que diminuiu a resisténcia da
populacdo a essas obras” (MATTA, 2007, p. 5). Além disso, ele afirma neste mesmo
texto, ao se questionar se teria sido possivel, no século passado, “controlar ou
restringir a importacado de filmes norte-americanos” (MATTA, 2007, p. 3), que “‘uma
medida como esta certamente faria com que os EUA impusessem retaliagdes
comerciais ao Brasil” (MATTA, 2007, p. 3), dando a excegao dos anos 30 a 50 quando,
segundo o autor, as chanchadas poderiam tido uma maior forga comercial,
provavelmente devida a uma certa fraqueza que sofria o imperialismo estadunidense
na época — lembremos que nesta época de “fraqueza” do imperialismo, este estava

investindo no Brasil nas areas de radio e cinema, em acordo com o governo Vargas.

4 Devemos lembrar que estes incentivos governamentais podem ser tanto de transferéncia direta de renda ao
produtor, quanto indireta. Utilizando como exemplo a maior empresa do mercado no ramo audiovisual, a Globo
Comunicagdes e Participagdes S.A., podemos demonstrar estas duas possibilidades: como transferéncia direta, a
Globo recebeu, entre 2000 e 2016, 10,2 bilhdes em publicidade federal, ou a média de 637 milhdes por ano
(PODER 360, 2018); ja como transferéncia indireta, temos a extingdo da Condecine, proposta por Paulo Guedes e
aprovada ainda no governo Bolsonaro, que liberou a Globo de pagar entre 200 e 300 milhdes de reais por ano — o
equivalente a todo o lucro liquido anual da empresa (MEDEIROS, 2022).
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Vemos com clareza aqui como esta questido nao teria sido resolvida simplesmente
com uma legislacao, pois ha nela fortes fatores econédmicos e politicos, e a legislagéao

em si € apenas o espelho destes.

Assim, no Brasil, se a forma econdmica da produgao de arte n&o € a principal
e nem a essencial, como maneira de manter o mercado estrangeiro de arte, resta a
opgao de a forma ideoldgica ser o quesito principal na produgao artistica. Vemos isso
claramente durante o periodo varguista, e posteriormente durante a ditadura militar. A
censura de obras artisticas nunca € simplesmente a impossibilidade de produzir arte,
mas sim a impossibilidade de produzir certas obras artisticas. Mesmo durante as fases
mais duras da ditadura, houve inclusive programas de fomento a arte, e durante as
décadas de 1970 e 1980 foi quando o “quando o cinema brasileiro alcangou seus
maiores indices de participagdo no mercado de exibicao” (GATTI, 2005, p. 43). O
préprio cineasta brasileiro, Glauber Rocha, ira proteger a imagem do entao presidente
Figueredo, nos anos de transigdo, por conta de seu investimento na industria
cinematografica nacional, chegando mesmo ao confronto fisico com um famoso

diretor italiano que chamou de fascista o presidente da ditadura militar.

Ha claramente uma contradicdo neste processo, muito semelhante a qual
passa o capitalista, que quer ser mecenas e burgués, como ja relatamos. As leis de
incentivo as artes vém sempre da demanda popular, mas poucas vezes de um claro
sentido ideoldgico, muito menos capitalista. A historia recente dos programas de
incentivo a cultura o comprova, ja que vieram de uma forte luta da categoria. Até
programas de ensino de arte, que hoje tem ja histéria consolidada, demonstram esta
mesma tese, como a construcao do Instituto de Artes na UnB e da Escola de Musica
de Brasilia. Porém, se elas vém por um lado de baixo para cima, por outro sdo muito
bem utilizadas de cima para baixo. Sobre a década de 70, Sérgio Miceli ira afirmar

que

o fato da intervengéo do Estado ocorrer precisamente naquelas
atividades culturais que vém encontrando dificuldades crescentes de
sobrevivéncia em fungdo de critérios estritos de mercado (publico,
rentabilidade etc.) contribui para a tbnica marcadamente

‘conservacionista’ da politica cultural oficial (apud GATTI, 2005 p. 39).
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Gatti utilizara desta citacdo para comparar em sua tese de doutorado a década
de 70 do cinema brasileiro com a época de 1993 a 2003, afirmando que o proprio setor
cinematografico confirma o fato de que o subsidio governamental os ata
umbilicalmente “aos designios do poder central” (GATTI, 2005, p. 40)*4. Comprovagao
cabal deste fato apareceu nos anos recentes, durante o governo de Jair Bolsonaro
que, apos falhar em sua tentativa de subjugar a arte estatal aos seus desejos, como
demonstram os projetos de seu primeiro ministro da cultura, buscou simplesmente
cortar as verbas dos projetos artisticos, além de alterar como eram avaliados os

projetos. Ou seja, sem conseguir ser um Getulio, contentou-se em ser um Dutra.

Com isso, conseguimos perceber como toda arte que para sua existéncia
dependa de renda financeira alheia, seja esta advinda do financiamento privado ou
publico, carregara consigo grilhdes, ora mais frouxos, ora mais apertados. Devemos
nos perguntar o quanto que o fim da censura na lei significou o fim da censura na
pratica, no que tange de artes produzidas para os anseios do povo. A pesquisadora
Cristina Costa acredita que houve mais uma adequacgao destas aos tempos atuais que
um fim em si da censura, e argumenta que uma das provas cabais disso € justamente
que o fim dos mecanismos coercitivos de censura, especialmente os da ditadura
militar, ndo deveu-se a “luta e enfrentamento dos artistas”, sendo, “antes, resultado
de mudancas radicais na sociedade”, tais quais as “‘que promoveram o
enfraquecimento de outras prerrogativas, direitos e responsabilidade do Estado”
(CRISTINA, 2006, p. 259).

Quem mais lutava contra a censura, no final dos anos militares, eram os
préprios empresarios, inclusive a Rede Globo (CRISTINA, 2006). Assim, como razdes
para o fim da censura como a conheciamos, que reinou no Brasil sobre formas mais
veladas ou abertas, mas sempre de maneira clara na lei, desde sua primeira
constituigdo, temos, para a autora, as seguintes: 1) a revolugao cultural dos anos 60,

que, reunindo diversas linguagens artisticas, em formas hibridas, como happening,

# Algo semelhante sera dito por Roubine (1998) quanto ao teatro francés subsidiado pelos municipios, que, em
geral, “hesitam em abrir mao de um direito de fiscalizacdo — ou seja, de censura — sobre a programagao dos
teatros que [...] ajudam a sustentar. O resultado sdo permanentes litigios, a ameaca de suspensdo do
financiamento municipal usada como meio de chantagem, a necessidade de laboriosas negociacdes — problemas
que complicam substancialmente o trabalho do animador” (p. 217). Isso sem nem falar da defasagem da verba
publica, que ndo aumenta adequadamente conforme a inflagdo, que também discorre Roubine (1998) sobre o
caso francés, mas facilmente se aplica a qualquer edital publico brasileiro.
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instalagdes e performances, dificultaram os meios classicos de censura; 2) os
desenvolvimentos tecnoldgicos, especialmente no que tange a comunicagao, que
tornam impossivel um controle estatal sélido sobre a producéo artistica — e, eu
acrescentaria, exigem um investimento cada vez maior para se alcangar um maior
numero de pessoas, 0 que permite que o capital crie sua propria forma de censura a
partir do investimento minimo necessario para a produgao; 3) o desmantelamento da
Unido Soviética, que diminuiu a necessidade de o Estado investir em propaganda
anticomunista, por conta de uma maior unidade ideologica entorno das ideias

neoliberais.

Desta maneira, a censura assume uma nova forma, principalmente financeira,
mas com a possibilidade de um investimento publico, por exigéncia da classe artistica,
mas que cria por sua vez, uma outra forma de censura, desta burocratica. Em outras
palavras, o investimento publico nas artes, ainda que permita por vezes a feitura de
obras que ficariam em suas gavetas, carrega consigo ndo apenas a inconstancia da
relagdo intrinseca com a aparelhagem governamental, como também o empecilho
burocratico ligado a este. Poder-se-ia questionar quem s&o os artistas que tem tempo
e conhecimento para lidar com esta aparelhagem burocratica, e o0 quanto que estas
alteram inclusive as obras dos mais bem intencionados destes. O proprio Machado de
Assis, quando trabalhava como censor, acabava aceitando uma posicao claramente

burocratica de defensor dos bons costumes?®.

% Em uma de suas censuras, chega a proibir uma pega teatral que envolvia o casamento de um ex-escravo com
uma mulher branca, recomendado que se alterasse a cena para que ele fosse um falso escravo, ou ndo ocorresse o
casamento (CRISTINA, 2006).
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Il - TEATRO POLITICO PARA UMA EPOCA DE
LUTAS: ARTE PARA TODOS, GRILHOES PARA NINGUEM

“‘Milhares de pessoas ajudaram a cantar os sambas de enredo,
mas, sem que pudessem perceber, o seu coral era o canto funebre de
uma manifestacao cultural popular, desfilando para a morte coroada

pelas galas da arte erudita, num auténtico enterro de primeira”
- Tinhorao, J. R.

Ao longo do texto, vimos primeiro como se pode haver um dominio politico tanto
na forma de se produzir arte, quanto em seu conteudo. Vimos posteriormente que esta
forma e conteudo sdao em si fomentados e preparados por uma forma econdmica de
uma época econdmica determinada, que atualmente é o capitalismo, em sua fase
imperialista. Chegamos a conclusdo de que as obras de arte produzidas sob a forma
capitalista acabam servindo a este modo de producdo tanto monetaria quanto
culturalmente, inclusive nas formas de apoio estatal. Vimos como isto ocorreu no
mundo da musica, do cinema, do teatro. Tinhordo (2012) ainda chega a demonstrar
como isto chegou a ocorrer com o proprio carnaval, antes uma festa feita
cooperativamente por membros de uma mesma comunidade, normalmente mesmo
bairro, que doavam seu trabalho gratuito, e que, conforme adentrava o dinheiro, em
parte publico, em parte privado, foi se acabando a liberdade de producao, a ponto de
hoje o proprio enredo ser escolhido pelo patrocinador e nao pelos artistas e
compositores, como afirmou o préprio Martinho da Vila em entrevista ao Estado de S.
Paulo (Estado de S. Paulo apud TINHORAO, 2012).

Vemos um Rei Midas moderno em acao, chamado Capital: aquilo que toca, vira
ouro. E, como tal, cristaliza-se. Mas ndo vemos como fugir dele sem cair no idealismo
de uma saida facil. Retornando a Tinhorao, o proprio show Opini&o, por ingenuidade,
segundo o autor, tentou retirar a cultura popular de seu lar, e leva-lo a pequena-
burguesia; ndo viram, no entanto, que faziam exatamente isto: transformavam a
cultura popular em uma cultura pequeno-burguesa, sem perceberem que o espetaculo
e o restaurante Zicartola “eram criagées de um grupo da classe média para consumo
das proprias ilusbes”. N&ao estamos aqui para julgar, muito menos nos opor ao

intercambio cultural, mas sim a levantar a questao se é possivel dar uma resposta a
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tudo que foi apresentado, se ha alguma fuga ao dominio cultural, politico e monetario
que existe sobre a arte — ou melhor, se ha uma maneira na criagdo de uma obra de

ao mesmo tempo fugir deste sistema, mas prosperar ao mesmo tempo.

Esta € uma pergunta importantissima, pois o que nao faltam sao artistas que
querem que sua arte contribua socialmente contra um sistema que explora as proprias
forcas artisticas e seus artistas. Respondé-la, porém, talvez seja uma tarefa mais de
busca que de se apontar um determinado caminho, pois qualquer trilha determinada,
ainda mais a priori, teria a tendéncia de cair nas mesmas ilusbes que fugimos. No
entanto, se podemos tirar algo do estudo econémico-politico que fizemos, poder-se-
ia ser que uma arte emancipatéria podera por vezes significar uma arte pobre
financeiramente, o que nao significa de maneira alguma uma arte pobre
artisticamente, e muito menos culturalmente. Assim, com tudo isto em mente, utilizo
deste ultimo capitulo para discutir ao menos uma resposta para nossa questao, e que
longe de vir de uma cabega, vém de pelo menos algumas experiéncias culturais
populares e de respostas encontradas por alguns movimentos, especialmente no
século passado e que proliferam de uma forma ou hoje até os dias de hoje: que € a
queda da separacao entre o teatro e a sociedade, e o retorno do fenébmeno teatral

como um fendbmeno social.
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A — EM BUSCA DE UM TEATRO RICO

Na introducao de seu texto, A Porta Aberta, Peter Brook relata uma viagem que
fez & Africa do Sul. Nesta viagem, descobriu que seu livro havia ficado famoso 13, e
questionou aos seus seguidores o porqué disso, ao passo que lhe responderam que
a questao era simples: a esséncia de sua teoria era a possibilidade de se fazer teatro
com apenas um tapete (BROOK, 2016).

O teatro pobre, termo cunhado por Grotoski para representar um teatro que
utiliza dos minimos recursos cénicos, vem a se desenvolver como o teatro do séc. XX,
ainda que com estéticas muito diferentes com as utilizadas pelo diretor polonés. Isto
vem a ser por um processo duplo que o desenvolvimento tecnolégico, econémico e
social exerce sobre o teatro, a partir de trés figuras que os definem: o cinema e o
mercado mundial e os movimentos revolucionarios. O cinema, com sua maior
capacidade estética ao realismo e ao simbdlico (a partir das imagens que a lente
consegue demonstrar sem necessitar de falas), e sua também maior capacidade
econdmica, podendo alcangar grandes publicos com valores infinitamente mais baixos
que seria necessario a uma companhia de teatro ou a uma pega escrita — claro que
quando se calcula os valores relativamente e nao no absoluto -, acaba gerando uma
mudanca radical no teatro, que passa ao mesmo tempo a perder publico para as pecas
tradicionais, e a buscar a necessidade de um teatro que negue o naturalismo e busque
ao simbalico. Aliado a isto, temos o desenvolvimento do mercado mundial, que leva a
um intercambio cultural maior, onde ganham forga estéticas teatrais, especialmente
as asiaticas, antes desconhecidas a grande parte do mundo, mesmo aos europeus,
que vinham dominando econémica e culturalmente estes paises ja ha pelo menos um
século. Estas novas estéticas, muito corporais e simbdlicas, influenciam diversos
pensadores do teatro, pois vém nelas a resposta para essas novas formas teatrais
que quebrem com o naturalismo e o realismo. E por fim, uma outra grande influéncia
que o séc. XX vai conhecer sao as diversas revolugdes em curso, e o pensamento
revolucionario por tras delas, que influéncia definitivamente todo o pensamento

teatral*s.

46 Podemos ver estas principais caracteristicas — o cinema, a influéncia oriental (especialmente asiética) e as
ideias revolucionarias - em diversos autores que tratam da evolucao teatral do séc. XX, como Hubert (2022),
Carlson (1997), Roubine (1998), Berthold (2014), Magaldi (1996), ainda que divirjam em parte, em suas
analises.
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Desta maneira, vemos no séc. XX, um século de revolugdes teatrais, tanto no
conteudo, quanto na teatralidade, nos objetivos e até na forma de produzir. Ha ao
mesmo tempo uma tentativa de retorno a Grécia e ao teatro Elizabetano, como
também um desejo de introduzir caracteristicas novas, advindas principalmente do
teatro asiatico, e, no Brasil, também de teatralidades de origem indigena, africana,
nordestina e de outras dramaticidades populares. Isto leva a utilizagdo de mascaras,
de novas corporeidades, de danca, de festividades populares, marionetes, teatro de
sombra, e, no Brasil, a jungdo com dangas dramaticas, procissées, cordéis etc. Ha,
além disso, uma ligacgao ritualistica que surge no teatro, que podemos ver em Artaud,
Grotowski e mesmo em Stanislavsky*’ ou Meyerhold, que no Brasil ganhara também
forca, especialmente em ligagdo com religides de matriz africana. Por fim, ha também
o desenvolvimento de um teatro politico, que surge a partir das ideias oitocentistas de
um teatro popular, mas que vao se expandindo tanto de maneira intencional, como
Piscator e Brecht, que idealizam novas formas teatrais para desenvolver o teatro
politico, como indiretamente, como ocorreu com as encenagdes de tribunais populares
na URSS (GARCIA apud VILLAS BOAS, 2019), que vém posteriormente a influenciar
figuras como Augusto Boal e seu Teatro do Oprimido. Ainda no teatro politico, ha uma
revolucdo em seu conteudo também, que busca representar as classes oprimidas em
detrimento da aristocracia e burguesia, colocando no palco os trabalhadores e os
problemas relativos a estes. Por vezes esse conteudo se aliava a formas novas
estéticas ou de producido, como o teatro brechtiniana, ou as experiéncias criagao
coletiva e de criacdes populares*®, mas também ocorria de haver trabalhadores no

palco ainda sob a velha forma teatral.

No conjunto historico, todas estas tendéncias se influenciam, criando variagoes
diversas que tendem para pontos muito diferentes a depender de varias questoes,

como financiamento, objetivos, possibilidades politicas € mesmo crengas subjetivas.

47 Marie-Claude Hubert (2022) sera uma das pesquisadoras a classificar Stanislavsky como parte de um “Teatro
Sagrado”.

48 Podemos citar os exemplos das criagdes coletivas de cunho popular e de teatro de rua francesas pos maio de
68 (ROUBINE, 1998), como casos semelhantes brasileiros, no caso dos CPCs (Centro Popular de Cultura),
como também das criagdes coletivas do Teatro Arena e do Teatro Oficina, ou do supracitado show Opinido.

4 Um dos famosos exemplos disso no Brasil é o texto Eles ndo usam Black-tie, que retrata trabalhadores, mas

mantendo uma estética de influéncia realista e de criag@o textocéntrica; outro exemplo, no ramo internacional, é
o realismo soviético.
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Assim, mesmo paises muito diferentes e sob formas politicas semelhantes, vemos
grandes debates acerca da forma teatral, como a URSS soviética que na década de
20 e 30 vemos disputas de ideias tdo diferentes quanto as de Meyerhold, Maiakovsky,
Stanislavsky, Einsenstein todas competirem dentro as vezes de um mesmo objetivo
para as artes, assim como na Alemanha ocorria entre Piscator, Brecht e Lukacs
(CARLSON, 1997).

No Brasil, o teatro se desenvolvera muitas vezes congregando muitos desses
elementos, sendo influenciado pelos teatrélogos e diretores europeus da época,
inclusive devido as imigragdes que ocorrem no pos Primeira Guerra Mundial, mas aos
poucos também dando caracteristicas brasileiras a estas ideias. Para Magaldi, é
inclusive a Guerra de 1914-1918 que ira abrir caminho para um teatro com
caracteristicas nacionais brasileiras, por conta do isolamento que ocorre dos centros
culturais europeus. Porém, este primeiro desenvolvimento atrasa também discussdes
qgue vinham ocorrendo ja na Europa, como o fim do estrelismo, que no Brasil perdurara
até quase a década de 40, onde os espetaculos brasileiros nem diretor tinham, quanto
menos participaram da supressao da dramaturgia pelo encenador (MAGALDI, 2004).
Apesar de tardio, ira surgir no Brasil tanto um teatro modernista, com Renato Viana, e
politico, com Joracy Camargo, ambos no inicio dos anos 30. Mas € apenas na década
de 40 que havera um desenvolvimento mais pleno do teatro contemporaneo brasileiro,
com o grupo Os Comediantes e, posteriormente, o Teatro Brasileiro de Comédia, e
seus futuros dissidentes. Estes grupos alavancam o teatro comercial brasileiro.
Porém, assim como aconteceu com o teatro realista de Stanislavski na Russia,
também no Brasil o teatro propriamente comercial no Brasil ja ndo interessava, e

chegava hora de um novo teatro°,

Assim, comegam a surgir um teatro nacionalista e engajado, que logo se torna
um teatro com consciéncia ideoldgica. Grupos comegam a se formar para levar o

teatro a outros publicos, e, ao teatro, outros conteudos. Dai para frente, os teatros

30 Stanislavski ird afirmar que “o realismo € a cor local viveram sua vida e j4 ndo interessam ao publico. Chegou
a hora do irreal no teatro” (STANISLAVSKI apud CARLSON, 2019, p. 309).
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comerciais brasileiros se reformulardo, e ao seu lado, ou muitas vezes na vanguarda,

estardao movimentos que utilizam o teatro de maneira politica®’.

Surgem, nesta época, iniciativas muito diferentes, como Teatro Experimental
do Negro (TEN), em 1944, liderado por Abdias de Nascimento, “que se propunha a
resgatar, no Brasil, os valores da pessoa humana e da cultura negro-africana,
degradados e negados por uma sociedade dominante que, desde os tempos da
colénia, portava a bagagem mental de sua formag&o metropolitana europeia, imbuida
de conceitos pseudo-cientificos sobre a inferioridade da raga negra. Propunha-se o
TEN a trabalhar pela valorizagado social do negro no Brasil, através da educacgao, da
cultura e da arte” (NASCIMENTO, 2004, p.210)%2. O proprio Guarnieri, autor de Eles
ndo usam black-tie, texto que sera tido como “baluarte do movimento nacionalista”
(MAGALDI, 2004, p. 214), desenvolveu suas habilidades no Teatro Paulista do
Estudante (TPE), que surge em 1955 com o intuito buscava levar teatro socialmente
engajado a secundaristas, e ira depois participar da formagéao do Centro Popular de
Cultura (CPC), em 1962, aliado a Oduvaldo Viana. Além destes, outro movimento que
foi muito importante foi o Movimento de Cultura Popular, em 1958, movimento que

teve Paulo Freire como um dos principais expoentes.

Todos estes movimentos tiveram uma grande importancia nacional, além de
importancia vanguardista no contexto mundial. Todos estes movimentos serao
também movimentos culturais e educacionais, inclusive todos tendo oferecido

alfabetizac&o para os participantes, mas também politizando-os.

O MCP, por exemplo, que recebia subsidio do governo, sera muitas vezes
atacado por suspeita de “pregacdo vermelha” (WEBER, 1984, p. 22) e de
“conspiragbes contra o regime democratico” (WEBER, 1984, p.25) por conta da
conscientizagdo exercida sobre trabalhadores e camponeses, com seus projetos de

educacéo e de arte, onde havia uma grande énfase a cultura popular local, com festas

10 que ndo quer dizer que ele exerce apenas fungdo politica. Devemos lembrar que o proprio Brecht, um dos
grandes influenciadores do teatro politico, em sua principal obra define que o teatro deve antes entreter, mas que
deve também engajar.

52 Deve-se destacar que levaria vinte anos para algo semelhante ocorrer nos EUA, com o “The Revolutionary
Theatre” [“O teatro revolucionario”] de Baraka e o “The Black Arts Movement” [“O movimento artistico negro’]
de Larry Neal, ambos em 1966 (CARLSON, 1997).
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juninas, gravuras, Teatro de Fantoches, Teatro Ambulante, mimetismo e diversas
aulas dedicadas a comunidade (WEBER, 1984,).

Ja o CPC, baseando-se no MCP, e em unido com a UNE, caminhou para um
outro tipo de direcdo, com uma énfase ao teatro de rua e as pegas que
representassem os trabalhadores e trouxessem a eles seus problemas, chamadas de
pecas de agitacdo (BERLINK, p. 21) de maneira semelhante ao que os franceses
viriam a fazer meia década depois, no pds-68, ou ao que se desenvolveria pelo nome
de teatro de guerrilha, no fim da década de 60% (CARLSON, 1997). Os CPCs
chegaram inclusive a fazer apresentagdes no campo, especialmente nas terras
ocupadas pelas Ligas Camponesas, como com a pec¢a Mutirdo de Novo Sol (VILLAS
BOAS, 2019). Sobre esse periodo, Rafael Litvin Villas VILLAS BOAS ira afirmar que
“em raros momentos, artistas, intelectuais, estudantes, estiveram tao afinados com a
estratégia de lutas de camponeses e operarios, dispostos a correr riscos semelhantes
e a lutar pela democratizacéo radical da estrutura social brasileira.” (VILLAS BOAS,

2014, p. 201). Infelizmente, estes movimentos ser&o finados pela ditadura militar.

As Ligas Camponesas, principal forma de luta pela terra, sdo completamente
atacadas, e apregoa-se um desenvolvimento industrial e um deslocamento do campo
a cidade, mas sem resolver realmente a questao agraria®*. “Os grupos engajados”,
afirma Villas VILLAS BOAS, “retornam para seus teatros metropolitanos, ao seu
publico urbano de classe média, fazendo um teatro profissional, cobrando ingresso na
entrada” (2010, p. 216). A industria cultural consolidava-se mais tanto no cinema e
televisdo, quanto no teatro, onde os principais grupos, € mesmo as peg¢as com
tematicas mais a esquerda, passaram a ser sustentadas por empresarios e empresas
(VILLAS BOAS, 2010). Apesar disso, vém também inovagdes nessas décadas,
principalmente na forma de produgéo teatral, que alteram, por sua vez, seu conteudo:

ha uma vontade de quebrar a producdo texto céntrica, com o desenvolvimento da

53 Antes de ser usada pelo francés Arrabal, Teatro de Guerrilha [Guerilla Theatre] foi 0 nome de uma pega de R.
G. Davis de um grupo que, de maneira semelhante ao CPC e aos grupos franceses p6s-68, buscara apresentar
pecas em locais publicos, segundo eles, agindo como o Exército Vermelho. Eles foram amplamente
influenciados pela Revolugdo Vietnamita, pelos Panteras Negras e pela Revolugdo Cultural que ocorria na China
na época.

54 Martin Martin (2007) vai inclusive afirmar que apenas a solugdo da questdo agraria — ainda ndo realizada no
Brasil — pode chegar a realmente desenvolver e industrializar um pais.

60



criacdo coletiva®®; e de quebrar a relagéo entre publico e plateia, que é feito, no Brasil,
nas tentativas do Teatro Oficina do intitulado “Te-ato” (VILLAS BOAS, 2010), e,
posteriormente, a formulagédo do Teatro do Oprimido de Augusto Boal, produzido fora
do Brasil por conta de seu exilio.

Todas estas experiéncias apontardo novamente para a possibilidade do teatro
como algo para além de si mesmo, como parte de um todo social. Os erros deixam
isso patente, como a falha do Oficina em passar para frente as técnicas teatrais, que
se mostra uma exigéncia das comunidades por onde eles passam®®, algo que Boal
faz com sua pedagogia, especialmente o Teatro do Oprimido, que chega a se

desenvolver por varios paises (BOAL, 2019).

No Brasil, com o acirramento da ditadura militar, apds o Al-5, se acirrara ainda
mais o dominio estatal na cultura, e o teatro ficara cada vez mais empresarial ou néo
existira. Ja em 1978, para Rafael Villas VILLAS BOAS, “a fracdo esquerdista da classe
média havia sido esfacelada” (VILLAS BOAS, 2010, p. 235). Levara alguns anos para
que projetos semelhantes ao que vimos sejam reconstituidos, mas logo surgirdo
projetos que buscardo utilizar do melhor dessas experiéncias para criagdes teatrais
nao mercadoldgicas, que tragam de volta o teatro em conexdo com a sociedade e
com projetos sociais e politicos, mantendo sempre a sua independéncia, ainda que
esta venha a causar por vezes desconfortos e acirramentos, inclusive com o Estado®’.
Assim, estara resgatado o teatro como um instrumento para mudanga, a ser utilizado

pelos trabalhadores.

35 Que nio era novidade nem no Brasil, onde o proprio Arena havia ja feito estes experimentos anos antes, e
muito menos no exterior. Porém este desenvolvimento demonstra uma vontade da juventude de rompimento.

56 “Ainda que a intengdo fosse de comunhio, por parte do grupo, a maneira efetiva com que se estabeleceram as
experiéncias mostra, pelas reagdes populares, que ndo houve um compartilhamento da técnica teatral, dos
instrumentos do processo. Ndo foram ministradas oficinas e o grupo néo se interessou em transmitir os
conhecimentos da linguagem teatral para que os participantes pudessem vir a se apropriar da técnica. Nessa
época, a intengdo de repasse dos meios de produgdo da linguagem teatral era coisa do passado, ndo sendo sequer
cogitada” (VILLAS BOAS, 2010, p. 227). Ao mesmo tempo que vemos a falta de transmissdo por parte do
grupo, hé a avidez por parte dos participantes de continuar aquela experiéncia teatral.

>’Como veremos ao tratar da pega A farsa da justica burguesa apresentada pela Brigada Nacional de Teatro do
MST Patativa de Assaré (VILLAS BOAS, 2019).
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B - TEATRO: UM INSTRUMENTO DE MUDANCA

Houve, especialmente apds a redemocratizacédo, diversas experiéncias que
utilizassem o teatro como uma ferramenta que € parte de um todo de luta e de ensino
cultural, tanto no campo, quanto na cidade. Apenas partindo de Boal, nés poderiamos
citar suas técnicas de Teatro Legislativo, desenvolvidas durante seu mandato como
Vereador na Camara Municipal do Rio de Janeiro, as experiéncias do Centro de Teatro
do Oprimido (CTO), que com seus multiplicadores alcangaram locais extremamente
diversos Brasil a fora, ou suas incursbes ao campo, como feito em ligagdo com a
Brigada Patativa do Assaré. Para além de Boal, temos ainda diversas experiéncias
que sao elaboradas das mais diversas maneiras, como a utilizagdo de criacéo coletiva
como pratica pedagégica, como feito pelo grupo teatral Tribo de Atuadores Oi Néis
Aqui Traveiz, em experiéncias compartilhadas com o Grupo Cultural Yuyachkani, do

Peru — ambos grupos existentes desde a década de 70 (HAAS, 2020).

Enfocaremos, entretanto, em dois projetos que ocorrem no Distrito Federal e
Goias. A razao para isso tem a ver com a necessidade de restricdo a este trabalho,
por falta de tempo e espaco, aliado a uma questao pessoal. O meu préprio enfoque e
curiosidade acerca do tema tratado ao longo de todo o trabalho teve inicio gragas ao
livro “Imperialismo e Educacgao no Campo”, de Marilsa de Souza, especificamente em
seu relato sobre os sem-terrinha — criangcas do Movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem Terra (MST) -, na regido de Ronddbnia, onde estes encenavam para seus pais a
conquista da terra, relembrando e levando ao choro aqueles que participaram desta
luta, e ensinando aos trabalhadores que chegaram apdés a conquista dos
assentamentos a dura batalha que levou aqueles ganhos no qual as criangas
reencenavam a conquista pela terra na qual viviam, lutas essas que foram travadas

pelos seus préprios familiares, muitas vezes.

Além disso, a questédo da terra é de extrema importancia no Brasil. Com toda
certeza n&o é por acaso que varios deste tipo de organizagao social e artistica no
Brasil tem suas bases no campo, mas deve-se a questao especifica da luta pela terra
em nosso pais, que é provavelmente a luta mais candente em vigor, dado o grande

atraso historico que o pais apresenta no campo, onde os camponeses lutam pela
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simples posse de terra para trabalhar®®. Nao por acaso, o MST e outras organizagdes
seguem avang¢ados no caminho artistico, no que tange a organizagao da produgéao
artistica, seguindo os passos das antigas Ligas Camponesas, que, como demonstra
Rafael Villas Boas, tinham as formas teatrais mais avancadas da época, no sentido

de atender as demandas das massas em luta (2019).

Assim, creio ser de grande importancia as experiéncias da Brigada Patativa do
Assareé, que produziram a pecga a farsa da justica burguesa em parceria de Augusto
Boal e da Cia. do Latdo (VILLAS BOAS, 2019), e da Escola Nacional Florestan
Fernandes — Centro Oeste (ENFFCO), projetos localizados no DF e Goias. Em ambas
essas experiéncias, as artes se tornam parte do processo pedagdgico e politico,
sendo desenvolvidas as técnicas e estéticas artisticas como maneira de aprender e

ensinar conteudos formativos.

Ao tratarem da metodologia da Escola Nacional Florestan Fernandes, os
autores Gongalves et al. (2016) vao discorrer sobre como as artes sao utilizadas dentro
daquele espaco. Longe de uma fungdo mercadologica, a logica da arte naquele espago
€ principalmente de entretenimento e formacao politica, ambas fun¢des que podem
aparecer enquanto publico e enquanto produtores artisticos, como podemos observar
a partir da sistematizagao dos autores, que incluem como modalidades da utilizacéo
da arte as categorias: “arte como entretenimento” e “arte como complemento do
conteudo”, quando os espectadores, em contato com a arte, se entretém ou
compreendem, com a obra, conteudos de outras areas do conhecimento, como
determinado contexto histéricos ou conceito cientifico; e “linguagens artisticas
enquanto oficinas complementares” e “linguagens artisticas como processo de
formagéo”, quando os produtores artisticos se entretém ou aprendem determinados
conteudos de outras areas durante o proprio fazer artistico (GONCALVES et al, 2016).
A esse processo, alia-se o proprio estudo do fazer artistico e da estética, que na escola
busca-se que seja feita sem divisdo do trabalho — isto €, para evitar a alienagao, todos

estudam e participam de todos os momentos da produgéo artistica, ainda que haja

8 Como o comprova os proprios movimentos de massa. Podemos ver como os grandes levantes que ocorrem no
pais, aqueles que mobilizam em maior quantidade e frequéncia o povo brasileiro sdo os de camponeses em luta
pela terra, e ndo os da luta sindical, vide Canudos, Ligas Camponesas, a Guerrilha do Araguaia, e o proprio
MST, que ¢ dos maiores movimentos da América Latina, dentre dezenas de outros grandes eventos de luta
popular.
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alguém que se especialize, dirija ou tome as decisdes finais de determinada area da
producdo. Nao por acaso, este método de ensino encaixa-se com a triade proposta
por Ana Mae Barbosa — fruicdo, pratica e contextualizagdo - mas sim porque o ensino
da arte e a arte que age em nome do povo carregam em si 0S mesmos principios, como

veremos logo a seguir.

Como podemos ver, a arte, quando esta a servico do povo, volta a exercer
fungdes semelhantes as que exercia no passado, que € a de formag&o humana geral,
porém, como ainda em uma sociedade de classes, exerce também a fungdo de uma
formacéao classista, ajudando a identificar e expressar a opressao, tanto durante a

producdo, quanto a partir da fruicao da obra, abrindo o caminho para resolvé-la.

Ja quanto a Brigada Patativa de Assare, esta surge a partir das colaborag¢des
do CTO, e de Augusto Boal, com o MST, ndo com o intuito de produzir teatro para os
camponeses, mas sim com os camponeses (VILLAS BOAS, 2019). Estas
colaboragdes duraram de 2001 a 2005, de maneira intermitente, e tinha como intengao

gerar colaboradores e gerar discussoes.

Ja a peca A farsa da justica burguesa surge como um produto deste processo
de desenvolvimento e aprendizado. A partir das técnicas do Teatro de Procissao, “a
Brigada de Teatro se colocou o desafio de contar a histéria da luta pela terra do ponto
de vista dos trabalhadores rurais, em uma narrativa em quatro estagdes, no momento
da chegada da Marcha Nacional por Reforma Agraria e Justica Social” (VILLAS BOAS,
2019, p. 13), na qual seriam apresentadas 18 pecas. A farsa da justica burguesa surge
como a quarta estacdo, e € montada em colaboragdo com Augusto Boal e o CTO.
Durante a criagao, une-se Sergio Carvalho, da Cia. do Latdo, que ajuda na dramaturgia
e com a estrutura. A peca, quando apresentada, chega e encher a Esplanada dos
Ministérios, com mais de 12.000 camponeses assistindo, e chega a envolver a policia,
que “vigia ostensivamente os militantes, logo apés terem armado uma confuséo para
garantir a imprensa as fotos do dia seguinte que ilustrariam as manchetes dos jornais,
desviando o foco das pautas da marcha para a narrativa da violéncia, acusando
falsamente os marchantes e o Movimento de baderneiros e violentos” (VILLAS BOAS,
2019, p. 15).
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Esta peca tera um impacto tdo grande que mais de dez anos depois sera
utilizado de base por outro grupo teatral, Coletivo Banzeiros, do MST do Para, para
montar uma versao da pega, com bonecos gigantes, que trata, desta vez, do massacre
de Eldorado dos Carajas, um dos mais sangrentos massacres campesinos da histéria
recente, demonstrando como estas experiéncias teatrais geram a possibilidade de se
apreender e contar a historia, especialmente para aqueles que lutam contra a cultura
hegemonica e a opresséo do capital, ao mesmo tempo que integra o teatro a cultura,
a comunidade e A luta politica, com objetivos de democratizar a arte e dar espaco

para que as lutas de resisténcia se ampliem em direcao a uma nova sociedade.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O teatro no séc. XX, quando debatendo o teatro popular, focou muito na
estética, tentando criar aquela forma teatral que melhor servisse para a emancipagao
do povo. Vimos neste século, no entanto, como a estética realista, brechtiniana e
demais formas puderam ser utilizadas das mais diversas maneiras, inclusive
ideologicamente divergentes das inten¢des de seus criadores.A questao assim segue
de como se fazer um teatro popular, mas também vimos possibilidades a respeito,
muito mais ligadas ao ser intrinseco do teatro, de como este é produzido, por quem,
para quem, como e com qual objetivo. Como pudemos perceber, sempre se esta
produzindo para alguém: seja para o povo, seja para o capital. A forma mercadoria
nos ludibria, fazendo parecer que, por produzirmos para um grande publico, estamos
necessariamente produzindo para o povo. Porém, a arte que é produzida para o povo,
deve ser a arte que produz com 0 povo e para o povo, que luta diariamente contra as
correntes que prendem a todos nés. S6 assim podera ser chamada de arte popular,
tal como é denominada corretamente a arte dos autos, festejos e de bailes que sao
do povo, para o povo. Desmascarar toda a dominacdo, econémica e politica, que
permeia a produgao artistica, seja no financiamento, seja no discurso das obras, &

dever de todo artista comprometido com uma arte emancipadora e democratica.

Artistas devem ser educadores, seja ensinando arte, seja utilizando de suas
obras como meio de ensino (0o que ndo quer dizer obras didaticas, muito menos
panfletarias). Uma obra que nao reflete sobre si mesmo, pode contra-atacar as
proprias intengdes do artista. Um artista que ndo conhece a sua producéo, pode
produzir com uma intencdo, mas sua obra refletir outra. Pode, querendo produzir para
0 povo, acabar produzindo para o capital. Saber que quantidade n&o é qualidade é
saber que a arte pode por vezes valer muito mais em pequenos publicos e palcos a

baixo custo, do que em grandes publicos e palcos a alto custo.

Nosso caminho histérico demonstrou que a arte tem, em cada época e lugar
determinado, uma determinada funcdo social. J& nosso caminho econémico
demonstrou que, no capitalismo, a principal fungao social da arte torna-se a sua
funcdo enquanto mercadoria, de gerar mais-valor e, com isso, de servir ao capital ou
ao governo, que, em suas diferentes épocas, apresenta diferentes objetivos. No

entanto, percebemos que ha um lugar em que a arte perde esta fungdo mercadoria e
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volta a ter sua funcdo social: na arte produzida de maneira independente. Vimos
inclusive que esta vida dupla da arte nao € de hoje, mas sempre existiu na historia,
havendo sempre uma arte que serve as classes dominantes, e outra que serve as
classes espoliadas. Cabe ao artista escolher a quem servir, e como fazé-lo em cada
momento determinado. Porém, para isso o artista deve ter consciéncia da
movimentagao em geral das artes. Este trabalho tinha como intengéo servir como um
pontapé inicial na questao. Creio que se podemos tirar uma unica conclusao de toda
a pesquisa, seria esta: tdo importante quanto a produgao artistica em si, € a educagao
artistica. Que sejam formados tantos artistas quantas pessoas ha! Que todos possam
fazer arte e demonstrar suas opinides. Se a arte € um instrumento, que este seja
conhecido e utilizado por todos — e chegara o dia em que isto acontecera. Em uma
palavra: deve-se libertar a arte e entrega-la a todos, quebrando os muros que separam

artistas e arte do ser social em geral.
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