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Resumo

Este artigo visa apresentar momentos importantes da trajetoria artistica
do diretor, ator e escritor Fernando Peixoto (1937-2012). Com esse in-
tuito, serdo abordadas suas atividades na cidade de Porto Alegre, onde
iniciou sua vida teatral, e na sequéncia a consolidagéo de sua trajetoria
politica e profissional, na cidade de Sao Paulo, no Teatro Oficina, no
Theatro Sdo Pedro e na Othon Bastos Produgdes Artisticas, além de
espetaculos nao vinculados a companhias especificas.
Palavras-chave: Histéria e teatro, Arte e politica, Fernando Peixoto,
Teatro brasileiro, Década de 1970.

ABSTRACT

This article aims to present important moments of the artistic trajectory
of the director, actor and writer Fernando Peixoto (1937-2012). To this
end, his activities will be approached in the city of Porto Alegre, where
he began his theatrical life, and following the consolidation of his political
and professional career, in the city of Sdo Paulo, at the Oficina Theater,
at the Theatro Sao Pedro and at Othon Bastos Artistic Productions, as
well as shows not related to specific companies.

Keywords: History and theater, Art and politics, Fernando Peixoto,
Brazilian theater 1970s.

A verdade é filha do tempo e ndo da autoridade. A nossa ignoréncia é
infinita, vamos reduzi-la de um centimetro! De que vale ser tdo esperto
agora, agora que finalmente poderiamos ser a0 menos um pouco menos
estupidos! Eu tive a felicidade inimaginavel de encontrar um instrumento
novo, que permite examinar mais de perto, ndo muito, uma franja do uni-
verso. os senhores deveriam aproveitar.

Bertolt Brecht, A vida de Galileu (Galileu Galilei, personagem)

Circunstanciamentos histdricos preliminares

Ha sete anos, precisamente no dia 15 de janeiro de 2012, Fernando
Amaral dos Guimaraes Peixoto saia definitivamente de cena. Nascido em 19
de maio de 1937 na cidade de Porto Alegre, Fernando Peixoto, como ficou

nacional e internacionalmente conhecido e reconhecido, deixou um grande
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legado como ator, diretor, escritor e tradutor. Apesar das inegaveis competén-
cias mencionadas, ele pode ser simplesmente identificado como um homem
de teatro que, para além das qualidades artisticas, isto €, habilidades técni-
cas que Ihe permitiram desenvolver, com grande competéncia, o seu oficio,
foi, sobretudo, um homem de ideias, que se traduziram, de forma sistemati-
ca, em suas escolhas profissionais e pessoais.

No entanto, mesmo com esse grande destaque na cena teatral brasileira
dos ultimos cinquenta anos, nos dias de hoje, 0 seu nome e trajetdria séo figu-
ras bissextas nas discussées contemporaneas sobre artes cénicas, inclusive
entre aqueles que estao voltados para a preservagéao da memoria das artes
no pais, porque, como se sabe, os esforcos empreendidos em torno do pro-
cesso de memorizacao sao oriundos de escolhas seletivas e, em vista disso,
nao se deve ignorar que o rememorar nao é destituido de intencionalidades.

Todavia, n&o se pode e nem se deve individualizar esse esquecimento,
na medida em que ele é fruto de escolhas histéricas, muitas vezes traduzidas
na busca por outras opgdes estéticas e narrativas. Por esse motivo, € preci-
so indagar: com o retorno do Estado de Direito e a posse, em 1985, de José
Sarney como primeiro presidente civil, apés os 21 anos de ditadura militar
(1964-1985), quais caminhos se apresentaram para o teatro?

Muitos artistas, que atuaram firmemente em projetos vinculados ao
tema da resisténcia democratica, retiraram-se da cena teatral. Antigos ato-
res/produtores encerraram suas atividades como proponentes e passaram a
participar de projetos quando convidados, assim como propostas nascidas no
decorrer dos anos 1970 esgotaram-se e seus integrantes encaminharam-se
para outros veiculos de trabalho, tais como a televisdo e o cinema.

Com o paulatino desaparecimento da dramaturgia e da cena mais politizada,
no sentido classico, ao lado da extincao de diversos grupos que surgiram nos
anos 1970, os palcos brasileiros passaram a dar maior visibilidade a trabalhos e
temas que, em menor grau, se faziam presentes desde o final da década de 1960.

O ambiente politico e cultural transmutara-se e isso ndo pode ser des-
vinculado do impacto das mudancas ocorridas no Brasil, em especial, aque-
las propiciadas pelos governos militares e por diversos segmentos sociais.
Dentre elas, cumpre mencionar: modernizagao conservadora, reforma edu-
cacional e investimento em telecomunicacdes. Tais acontecimentos, aliados
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a atmosfera de censura e de repressao, contribuiram para o estabelecimento
do repertdrio cultural e politico da juventude do inicio dos anos de 1970 que,
pelas circunstéancias de época, foi, gradativamente, se revelando diverso da-
quele que alimentou os jovens das décadas de 1950 e 1960.

Esses artistas, oriundos de segmentos de classe média, nao se reconhe-
ceram nas proposi¢coes de luta e de resisténcia clamadas pela dramaturgia de
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha), Carlos Queiroz Telles,
Chico Buarque, Augusto Boal, entre outras, porque o convivio em uma sociedade
democratica, aberta ao debate publico e formativo, fora uma experiéncia e uma
perda para aqueles que a vivenciaram antes de 1964 e, em muitos casos, esse
sentimento n&o foi compartilhado por quem apenas teve noticias dessas vivéncias.

Assim, enquanto os artistas comprometidos com a tese da resisténcia
democratica enxergavam a luta politica sob o prisma da tragédia, os que nao
compartilhavam dessa premissa enxergaram o processo sob a égide da co-
média, dessacralizando o campo da politica, que passou a ser abordado com
ironia e ndo mais com a magnitude da dramaturgia engajada.

Em meio a essas mudangas, no decorrer das décadas de 1980 e de
1990, a figura do diretor tornou-se referéncia para inumeros espetaculos, vide
nomes como os de Antunes Filho, Gerald Thomas, Gabriel Vilela, Ulisses
Cruz, entre outros. Novas companhias ocuparam o espaco cénico: Centro de
Pesquisas Teatrais (CPT), do Sesc-SP, a Companhia Estavel de Repertdrio’,
o Grupo Tapa?, o Grupo Galpéao, o Teatro Oficina Uzyna Uzona, a Companhia
Opera Seca, entre varias outras.

Ja no inicio dos anos de 1990 surgiram novas companhias. O Rio de Janeiro
acolheu, entre outras, a Armazém Companhia de Teatro, criada em Londrina,
PR, e a Companhia dos Atores. Por sua vez, a cidade de Sao Paulo sediou o
Folias DArte, o Teatro da Vertigem, a Companhia do Latao, os Parlapatdes,
a Cia Livre, Cemitério de Automodveis, os Satyros etc. Nelas encontram-se
importantes diretores (Paulo Moraes, Enrique Diaz, Anténio Araujo, Cibele For-
jaz, Marco Antonio Rodrigues, Sérgio Carvalho), atores de grande densidade
interpretativa, além de outros nucleos criadores (dramaturgos, cendgrafos,

1 Sobre essa companhia, consultar Patriota (2018).

2 Esta em fase de preparagao a confeccao de um livro sobre esta companhia teatral sob
minha responsabilidade.
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iluminador etc.), capazes de produzir espetaculos inquietantes, nos quais a
fragmentagdo do mundo contemporaneo é exposta a partir de situagcdes que
envolvem sentimentos, sensacdes, vontades e condi¢cdes de existéncia.
Constata-se, assim, uma evidente pluralidade nos palcos, mas isso nao
é inusitado, uma vez que a diversidade sempre foi uma constante do teatro
brasileiro. Todavia, nesse processo, o aspecto original reside no fato de que,
em termos de histdria recente, o denominado teatro politico, que eu prefiro
qualificar como explicitamente politico, foi redimensionado. As buscas de
sentidos, por meio de projetos, muitas vezes, definidos a priori foram, a pouco
e pouco, desaparecendo e em seu lugar adquiriram evidéncias espetaculos nos
quais a apreensao antropoldgica, étnica, comportamental tornara-se o leitmotiv.
Enfim, eu ndo diria que ha um motivo e/ou causa, mas perspectivas
mais abrangentes e posturas ideoldgicas explicitamente definidas foram ali-
jadas do centro do debate teatral e, com elas, aqueles que advogaram a sua
presencga no processo criativo foram sendo relegados as paginas da historia
do teatro brasileiro que, em inumeras circunstancias, sdo vistas como folhas
mortas. Dentre os que foram agraciados como mais um nome na estante esta
Fernando Peixoto, que, nas palavras de Orlando Miranda, foi assim descrito:

Sua visao é, necessariamente, a de alguém que tem a seu favor nao
apenas o talento e a inteligéncia critica que todos Ihe reconhecem, mas,
sobretudo, a experiéncia de quem vivenciou muitas etapas de nossa
evolugdo teatral, particularmente a que transcorreu durante a década de
60, quando aqui se praticou uma dramaturgia sob pressao ou, como ja
se disse, uma ‘dramaturgia de resisténcia’ [...] Sua concepc¢ao do espe-
taculo teatral reflete, como se sabe, um visceral engajamento no proces-
so historico, na crenga de que o ser humano por estar integrado nesse
processo, sofre inevitaveis e fundas mudancas em sua maneira de ver o
mundo, de interpretar uma sociedade que, acima de tudo, ele pretende
corrigir e aperfeicoar a fim de que a vida se torne mais justa e mais
humana. (MIRANDA, 1988, p. 3)

Fernando Peixoto — de Porto Alegre a Sao Paulo

A opiniao emitida por Miranda soa como uma bela sintese da presenca
de Fernando Peixoto na cultura teatral do pais, mas acerca de seus interesses
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e percurso formativo o que se sabe? A jornalista, cronista e atriz Ivette Bran-
dalise em seu rememorar fez as seguintes consideragdes:

Era apenas uma ruela escura, sem nenhuma graca. Um lugar meio per-
dido, uma ruazinha encolhida onde o sol fazia forfait e a unidade era
aguardada nas paredes das casas. A noite, algumas poucas lampadas
amarelavam o nosso medo, enchendo de sombras o lugar deserto.

Um unico motivo justificava a passagem pela rua: a persisténcia da fami-
lia Peixoto, que continuava la, cobrindo as sélidas mesas de jacaranda
macico com toalhas de croché, enquanto as franjas de cristal do lustre
brilham como gotas de um passado colorido. Cadeiras de espaldar alto
obrigavam os herdeiros da casa da Travessa do Carmo a manter a mes-
ma postura ereta e a mesma dignidade dos ancestrais.

Uma saleta apinhada de discos e livros era o nosso refugio, quando
visitdvamos a casa. Ensaios, estudos, textos de teatro saltavam da arca
antiga, ou detras dos livros da estante, ou até mesmo de dentro das ga-
vetas. Raridades bibliograficas conseguidas em longas tardes dentro de
sebos bolorentos, discos antigos, onde, em 78 rotagdes, Gardel debulha-
va tangos e o jazz recompunha sua histéria.

E as vozes eram jovens, 0 entusiasmo jovem, as crengas jovens, o riso jovem.
Fernando Peixoto era o anfitrido e nds, os convidados. O assunto: teatro. Nés
estavamos ali para falar de teatro, para discutir, para estudar teatro, para
ler sobre teatro, para tentar dar forma concreta ao nosso amor pelo teatro.
Fizemos e deixamos de fazer teatro, alguns partiram para Sao Paulo ou Rio,
Fernando foi dirigir o Teatro Oficina de Sao Paulo e a Travessa do Carmo deixou
de fazer parte de nossas vidas. Por muitos anos. (BRANDALISE, 1997, p. 19)

Ja Fernando Peixoto, ao comentar o relato da amiga, fez alguns reparos
ao dizer:

A Travessa do Carmo, na Cidade Baixa, onde nasci no numero 121 (hoje
a casa nao existe mais) e onde vivi até bem pouco antes de deixar Porto
Alegre. Filho de uma professora primaria e de um empregado de comércio,
tenho certeza de que a casa néo tinha as “sélidas mesas de jacaranda
macig¢o” que lvette “recorda” com carinho; mas ela esta certa quando des-
creve a presenca, naquela casa, entre aquelas paredes, de um fantasma
que a todos nds envolvia e era feito de paixao: o teatro. Hoje o local € um
espaco aberto no Mercadéo da Praia das Belas. (PEIXOTO, 1997, p. 15)

Mesmo com as restricdes feitas a crénica de Brandalise ao recriar, através
da memodria, imagens, sons, odores e sensacdes, a atmosfera de uma juventu-
de motivada pelo conhecimento e pelo desejo de trilhar os caminhos do teatro,
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Fernando revelou um traco que foi por ele preservado: um ambiente de profundo
amor e respeito ao conhecimento, a arte e a cultura. Esse interesse fora desper-
tado pelo cinema e estimulado no préprio ambiente familiar, pois a professora
primaria Nanci e o operario Luiz Peixoto, por desejarem que o filho tivesse uma
vida diferenciada da deles, procuraram estimular tais interesses no rapaz.

Ganhei uma maquina de escrever quando era crianca. Eu queria fazer
um fichario dos filmes que assistia, trés ou quatro por semana. Quando
Johnny Weissmuller deixou de ser “Tarzan, substituido por Lex Baxter,
comecei a comprar revistas sobre cinema, principalmente Carioca e A
Cena Muda. Descobri as criticas sobre os filmes e me surpreendi com
analises que me despertaram inesperada consciéncia sobre o significado
do cinema. Ainda menor de idade consegui entrar para o Clube de Cinema
de Porto Alegre e devorar os classicos do cinema mudo, principalmente
soviéticos, alemaes e norte-americanos. E a ter meus primeiros amigos
que ndo eram colegas de colégio nem parentes nem moravam perto de
casa. Entre eles, alguns jornalistas. Um deles, José Silveira, escrevia num
jornal de circulagéo reduzida em Porto Alegre, O Repdrter. Quando assisti
Um Lugar ao Sol (A Place in the Sun) de George Stevens, pela primeira
vez escrevi algumas linhas sobre o filme. Silveira publicou no dia 18 de
abril de 1953 em O Repdrter. Eu tinha quinze anos. Minha maquina de
escrever ganhou um significado novo: logo depois publiquei textos curtos
(o primeiro foi Shakespeare no Cinema) num jornal do Colégio Anchieta,
onde eu estudava. Eu queria fazer cinema e, morando em Porto Alegre,
a deciséo foi buscar um atalho: o teatro amador. (PEIXOTO, 2002, p. 17)

Dessas motivagdes nasceu o jornalista Fernando Peixoto que, a convite
de Olga e Carlos Reverbel, publicou, em outubro de 1956, o artigo “O problema
da direcao no teatro; no “Suplemento Literario” do jornal Correio do Povo. Fo-
ram inumeros textos e entrevistas, com isso, a maquina de escrever se trans-
formara em instrumento de trabalho®. Porém, e o teatro? Como ele se inseriu

nessa trajetoria, ou melhor, como Peixoto tornou-se um homem de teatro?

Comecei a fazer teatro porque queria fazer cinema. [...] Em Porto Alegre ndo
havia outra op¢éo, como ponto de partida para chegar ao cinema. Acabei
mergulhado no teatro até o pescogo. Quando garoto eu detestava teatro.

3 E importante salientar que a atividade como jornalista foi exercida por Fernando Peixoto,
de maneira sistematica, até o inicio da década de 1980, em jornais como Opinido, Movi-
mento € A Voz da Unidade. Como escritor, publicou inimeros livros como Maiakovski, vida e
obra, Teatro em Pedacos, Teatro em Movimento, entre outros.

W
u
—

Revista sala preta | Vol. 19 | n. 1 | 2019



Rosangela Patriota

W

Meus pais insistiam em tentar me levar para assistir a espetaculos, mas
eu resistia. Eu passava tardes e noites mergulhado, hipnotizado, naquilo
que para mim resumia o sentido de tudo: o cinema.[...] Lembro de alguns
espetaculos que cheguei a ver, quase forgado: um sofa no meio de paredes
pintadas, gente se mexendo num espaco ridiculo, uma afetacdo irritante,
falando coisas que nao me diziam respeito. (PEIXOTO, 1997, p. 20-21)

Estabeleceu-se a relacdo de amor e édio. O cinema, sinbnimo da mo-
dernidade, da narrativa agil, multipla e fragmentada, em oposicéo aquela arte
milenar que parecia congelada no tempo e no espaco. A bem dizer, no uni-
verso de Peixoto surgiu uma disputa profundamente desigual e nessa con-
tenda o teatro tinha pouquissimas possibilidades de éxito até que um dia fora
praticamente intimado a acompanhar sua tia em um espetaculo do Teatro do
Estudante do Rio Grande do Sul, A verdade de cada um, de Luigi Pirandello.
Naquele momento, outra forma de fazer teatral descortinou-se sob seus olhos
e nele despertou a vontade de ser ator, que fora recebida com reservas pelos
pais. Apesar dos incentivos recebidos, em direcao a uma formacgao cultural,
provavelmente eles nao vislumbravam ter um ator na familia. A sensagao de
incébmodo gerada pela escolha pelo tablado, associada a divergéncias politi-
cas e de visdes de mundo, propiciou a Fernando Peixoto revolver suas lem-
brancas de maneira terna e comovida.

Minha mae nao aceitava com facilidade as minhas chegadas em casa
as sete horas da manha. Mas no dia da estreia me deu um exemplar de
Hamlet com uma dedicatéria que lembro até hoje: ‘recuerdo de las ma-
drugadas!’. Meus pais nunca criaram problemas com minha opc¢éo pelo
teatro. Mas lembro o rosto de meu pai, uma noite, num camarim do Teatro
Sao Pedro, em Porto Alegre, onde eu fazia Anjo de Pedra, de Tennessee
Williams, com o TBC, me levou um recado de casa, me olhou com certa
tristeza e me disse uma frase que nunca esqueci: ‘ndo gosto de te ver as-
sim, com o rosto pintado. Ainda hoje penso nisso.

Quando eu era garoto chamava-o de ‘amigo; nunca de ‘pai. Meu pai foi
operario. Sempre quis que eu tivesse uma profissdo ‘sem patrao. Traba-
lhou a vida inteira, descansando na sinuca e nas arquibancadas de fute-
bol, onde morreu assistindo a uma derrota de seu time, o Grémio. Uma
de nossas disputas foi sempre minha posicéao intransigente de torcedor
incondicional do Internacional. Lembro de meu pai, roupas sujas, no arma-
zém junto ao cais, onde trabalhava. Getulista, no dia do suicidio ele estava
revoltado e eu afirmava em casa ‘morreu o ditador!. Sem saber o quanto

Revista sala preta | Vol. 19| n. 1 | 2019



Dialogos com Fernando Peixoto ou inquieta¢des

significava aquela morte. Num de meus ultimos dias em Porto Alegre, lem-
bro que, rapidamente, no carro sem provocar grandes discussoes, ele me
disse: ‘cuidado com a politica, os que estdo por cima sempre ganham, os
de baixo é que levam as bordoadas. (PEIXOTO, 1997, p. 26-27)

Em meio a divergéncias e afetos, o jovem Fernando fizera suas escolhas e
em vista disso, em 1958, ingressou na primeira turma do curso de Arte Drama-
tica, na Universidade do Rio Grande do Sul, onde foi aluno de Gerd Bornheim,
Angelo Ricci, Guilhermino César e Ruggero Jacobbi. Sobre este ultimo, afirmou:

Ruggero foi a pessoa que formou a minha cabeca em todos os sentidos. Foi
um grande amigo, além de ser professor, e fez esse curso (de diregao teatral)
para mim e para o Armando para desenvolver internamente uma inquietagcao
que nos levasse a nos transformar, realmente, em diretores. Foi quem me
formou artisticamente, culturalmente, quem me formou inclusive politicamente.
Ele me deu para ler pela primeira vez Marx, Engels, a Estética de Hegel, me
deu Brecht pela primeira vez, me explicou o que era o teatro politico, Pisca-
tor... Foi quem me formou e quem me pds na cabega uma coisa que acho
essencial para a minha trajetéria como diretor. E uma postura pessoal, ndo
€ uma regra, mas € a forma como eu vejo o teatro. (GARCIA, 2002, p. 78)

Ainda em sua cidade natal, Peixoto fundou o Teatro Equipe, nos moldes
do Teatro de Arena de S&o Paulo, pois ele “era nosso modelo como postura de
um teatro social, politico, voltado para a realidade nacional” (GARCIA, 2002,
p. 79). Nessa época, ja havia estabelecido contatos com Augusto Boal e Sa-
bato Magaldi e, em 1963, mudou-se definitivamente para a capital paulista,
em companhia da atriz itala Nandi, a época, sua esposa.

A afinidade com os projetos do Arena era visivel, mas o convite para se
transferir para Sao Paulo partiu do Teatro Oficina para atuar na montagem de
Quatro num Quarto (V. Kataiev). Posteriormente, atuou em Pequenos Burgueses
(Maximo Gorki). Aos poucos, juntamente com Z¢é Celso, itala e Renato Borghi,
assumiu a direcdo administrativa da companhia e esteve presente como ator e/ou
assistente de direcao em todos os espetaculos do Oficina, na década de 1960.

As duas primeiras dire¢des teatrais de Fernando Peixoto, em Sao Paulo,
foram também no Teatro Oficina. Até entéo, nessa area, constavam somente
as montagens de Matar (Paulo Hecker Filho), em 1959, e em 1961, de Pedro
Mico (Antdnio Callado), ambas no Teatro Equipe. No entanto, as expectativas
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profissionais envolvendo o oficio do diretor apresentaram-se a ele, de ma-
neira significativa, na seguinte experiéncia:

Quando fui para a Europa pela primeira vez, em 1966, enquanto o Ofici-
na fazia Os Inimigos, de Gorki, estava decidido a parar com o teatro. La
veio a descoberta definitiva, na plateia do Berliner Ensemble. E depois
em Varsévia, em Praga, nos espetaculos de Planchon, na ultima dire¢éo
de Piscator (que faleceu quando eu estava em Berlim). O teatro poderia
ser ‘como o cinema’! Ou seja, poderia ter um significado visual, uma
gramatica gestual precisa e inesgotavel. Foi um encontro decisivo. Des-
cobri a ‘escrita cénica, como diz Planchon. Assisti a muitos espetaculos
sem compreender a lingua que os atores falavam, mas compreendia
exatamente o sentido do texto e o significado da encenagéo. Acho que o
diretor, em mim, nasceu ai. (PEIXOTO, 1989a, p. 113-114)

O seu horizonte artistico estava definido. O teatro ndo deveria, de forma
alguma, tornar-se mero entretenimento e sim ser capaz de articular formacéao
cultural ao exercicio da critica, com vistas a construir uma identidade social
e politica para o pais. Contudo — diferentemente dos integrantes do Teatro de
Arena, que tinham no texto teatral o eixo de suas investigacdes —, Peixoto em-
preendeu suas reflexdes em torno da cena, isto €, como traduzir cenicamen-
te as premissas contidas nas pecas selecionadas. Qual linguagem artistica
deveria ser utilizada? Como novos recursos poderiam ser incorporados sem,
com isso, perder a dimensao critica e realista da cena teatral?

De O rei da vela a Don Juan: no teatro como ator e diretor

Com esses questionamentos na bagagem, Fernando retornou ao Brasil
no periodo em que o prédio do Teatro Oficina fora consumido por um in-
céndio, em 1966. Diante de tal infortunio, o grupo iniciou uma retrospectiva de
seus trabalhos mais significativos. A temporada paulistana ocorreu no Teatro
Cacilda Becker e a carioca no Teatro Maison de France.

No Rio de Janeiro, o elenco fez varios cursos de atualizagcéo. Dentre os
que merecem destaque estavam o Laboratério de Interpretacdo Social, mi-
nistrado por Luis Carlos Maciel, e o de Filosofia e Pensamento Cultural, sob
a responsabilidade de Leandro Konder. Nesse processo de carater formativo,
0s jovens artistas entraram em contato com os estudos de Antonin Artaud,
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Bertolt Brecht e foram apresentados a peca O Rei da Vela (Oswald de Andra-
de), escrita em 1933, cuja encenagao acabou se tornando o grande marco da
trajetéria do Oficina e, também, do teatro brasileiro.

Naquele momento, Fernando Peixoto era dos integrantes do Oficina
mais bem preparados no nivel intelectual e profissional, pois, além de haver
feito o curso de teatro, o contato com Ruggero Jacobbi dera-lhe a chave
para sua vivéncia artistica, a saber: ndo desenvolver sectarismos por an-
tecipacao, estar aberto a novas investigacdes e, principalmente, conhecer.
Mesmo tendo sido, desde muito jovem, militante do Partido Comunista Bra-
sileiro (PCB), ele ndo se fechou a possibilidades interpretativas, distintas
das orientagcOes do Partido, haja vista que participou ativamente das dis-
cussdes e do processo de trabalho que trouxeram, pela primeira vez, para
o palco o texto de Oswald de Andrade e, a ele coube a interpretacao da
personagem Abelardo |I.

Nesse periodo, revelou também agucado interesse por iniciativas estéti-
cas e politicas realizadas nos Estados Unidos, como ilustra um artigo seu, a
respeito do grupo teatral Bread and Puppet, publicado no Correio da Manha
(Rio de Janeiro), em um suplemento especial:

A companhia que nos ultimos anos tem mais chamado a atencao dos
que se preocupam com o movimento teatral ndo-conformista norte-ame-
ricano é a Bread and Puppet, funcionando em Nova York ha sete anos.
[...] O que mais impressiona nos trabalhos do Bread and Puppet é a
pesquisa permanente, uma elaboracéo formal, cuidada e trabalhada em
minucias, uma intensa revalorizagdo do teatro como ritual, forma de cap-
tar uma realidade no que ela possa ter de mais profundo, tudo através de
um trabalho de redescoberta da forga expressiva e simbolica do gesto,
do movimento econémico mais exato e da utilizagado do som como lin-
guagem do espetaculo. No Bread and Puppet os ‘atores’ nao aparecem
sem mascaras: estdo sempre envoltos em roupas que escondem seus
corpos inteiros; os rostos sdo igualmente escondidos por mascaras. E
representam ao lado de fantoches e marionetes.

[...] Quando assisti Fire, em Paris, o espetaculo terminou num siléncio
mortal, os espectadores se retiraram em siléncio, falando baixo. Um dos
integrantes do grupo me disse logo depois: ‘Hoje funcionou bem. A gente
sempre tem a prova no fim: quando eles aplaudem é porque saiu ruim:
[...] Todo um ritual. Schumann afirma: ‘O teatro precisa ser um alimento
tdo essencial como o pao. (PEIXOTO, 1989a, p. 85-86, 90)
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Essa percepcao € um dos exemplos que denotam a singularidade in-
telectual de Fernando Peixoto. Mesmo estando préximo de uma interpreta-
¢éao politica que advogava a pertinéncia da frente de resisténcia a ditadura
militar, ele refletiu sobre possibilidades que iam além da proposta realista.
Foi nesse periodo que Peixoto passou a se interessar mais sistematicamente
pelo dramaturgo e tedrico alemao Bertolt Brecht*. Além disso, a cultura nor-
te-americana, contestatdria ao status quo, foi muito instigante para a consti-
tuicao de sua reflexao critica, como atesta, em 1968, a direcao do espetaculo
Poder Negro (LeRoy Jones).

Como Franz Fanon, o escritor negro que melhor analisou a situagéo tra-
gica dos povos do terceiro mundo, Jones é um poeta da violéncia. Sua
aspiracao, seu projeto mais intimo, talvez seja o de seu grande persona-
gem: eu talvez venha a ser o grande poeta do futuro! Tudo que € preciso
€ dar um golpe de faca! E mais adiante: Matar!...Isso deixaria todos nds
curados! A doencga de Jones é a dos negros norte-americanos. [...] Todo
o teatro de LeRoy Jones é um teatro de vitimas. Que se dirige a um publi-
co formado também por vitimas. Estabelece ai sua comunicagdo em The
Dutchman (titulo intraduzivel — literalmente significa o holandés, mas é
usado para designar o ndo-integrado), o espectador é colocado diante
de duas sociedades em luta agressiva: a que provoca, a que € provocada
e que, reduzida a objeto, a animal, se revolta. Seu herdi é evidentemente
negro, mas ele mesmo tem suas contradigcdes, prefere ficar protegido e
escondido em suas palavras, sua obra literdria. Importa o julgamento de
seu comportamento na guerra fria ou quente em que esta envolvido.

No final, Jones mostra 0 comportamento dos restantes personagens que
passam da indiferenca criminosa a adesdo ao assassinato camuflado
em legitima defesa. O texto é violento, agressivo, poético. Seu persona-
gem é um desesperado. E Walter Benjamin afirma que é nos desespera-
dos que reside a esperanca. (PEIXOTO, 1989a, p. 117)

Esse texto, originalmente publicado no programa do espetaculo, revela
sua compreensao do processo vivenciado. A luta contemporanea nao pode
ser resumida somente a existéncia de classes sociais. Ela tem de ser capaz
de abarcar diferentes perspectivas e permitir ao artista observar as especi-
ficidades de cada momento histdrico para assumir a atitude mais adequada
a seu proprio tempo. Nas abordagens de Peixoto, 0 campo da resisténcia

4 Na década de 1960, Fernando Peixoto recebeu o convite de Leandro Konder para escre-
ver o livro Brecht, vida e obra, cuja primeira edicdo foi de 1968.
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democratica ndo possuia uma unica orientacdo e seus trabalhos nao se res-
tringiram a tematicas exclusivas.

Sob esse prisma, qual perspectiva norteou a atuagao de Fernando Peixoto,
na década de 19607 Como compreender esse artista, que guardava proximidade
tedrica e artistica com profissionais como Gianfrancesco Guarnieri e Augusto
Boal, ao lado de grande interlocugédo com Zé Celso Martinez Corréa?

As suas iniciativas ndo podem ser compartimentalizadas em um unico
nivel de expectativas. Se a bandeira da resisténcia democratica estava em
seu horizonte politico, essa, por sua vez, nao poderia estar localizada somente
no retorno ao Estado de Direito, mas também no questionamento de relagdes
excludentes e autoritarias forjadas no cotidiano das pessoas e das cidades.
Nesse sentido, somente as denuncias ndao eram suficientes. Pelo contrario,
as alternativas deveriam ser apontadas e uma delas implicava construir uma
relacdo de cumplicidade e de envolvimento com a populagao. Nesse sentido,
as experiéncias do Bread and Puppet, além de serem instigantes como pro-
posta cénica, eram altamente motivadoras, porque eram contrarias ao teatro
como provocagao, ou como afirmou Schumann “néo adianta chocar o espec-
tador. Isso irrita. Ele fica contra. Nao adianta insultar. E preciso conquista-lo,
atrai-lo” (PEIXOTO, 1989a, p. 88).

Essa ideia veio ao encontro das proposi¢coes de Peixoto de dar a cena
dimensdes sociais e politicas. Com esse propdsito, participou como assisten-
te de direcao e ator da montagem de Galileu Galilei, em 1968, e, em 1969, da
encenacao de Na selva das cidades, ambas de autoria de Bertolt Brecht e
direcao de José Celso Martinez Corréa.

Esses trabalhos foram extremamente vigorosos no didlogo com a conjuntura
brasileira do periodo. O primeiro estreou no dia 13 de dezembro de 1968, data
da promulgacao do Al-5, e trazia como tematica a questao da intolerancia e da
apropriacao publica do conhecimento, isto €, a quem ele serve? Quais os desdo-
bramentos do poder sobre a ciéncia? O segundo, por sua vez, tornou o préprio
palco uma metafora, ambientou os conflitos sociais em um ringue de boxe.

A luz desse repertorio dramaturgico, vislumbram-se os interesses de
Peixoto. No entanto, o processo de trabalho e as disputas de bastidores acir-
raram os conflitos que ja estavam latentes. A luta entre os representativos e
o coro tinha o objetivo de fazer com que uma proposta de encenagao coletiva
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dominasse a cena. Entretanto, essas disputas nao ficaram reduzidas ao nivel
do palco. As divergéncias levaram em conta, inclusive, aspectos das vidas
particulares dos integrantes do Oficina, permitindo situagdes de agressao en-
tre diversos profissionais.

Apesar da continua radicalizagao, o trabalho teve continuidade. Todavia,
as relagdes estavam cindidas e, durante as férias, Peixoto fez uma excurséao
internacional com o Arena, participando dos espetaculos Arena conta Zumbi
e Arena conta Bolivar, enquanto os demais envolveram-se com a realizagao
do filme Prata Palomares.

No retorno as atividades, Fernando Peixoto propds-se a encenar Don Juan
(Moliére). Sem apoio do grupo, contou com a participacao de Gianfrancesco Guar-
nieri e Flavio Império, ambos recém-saidos do Teatro de Arena. E, mais uma vez,

thl

enfrentou o debate proposto pelo préprio Oficina: “racionalistas” x “irracionalistas’

Eu voltava das ruas de New York, do Village percorrido e vivido cada
noite, voltava de espetaculos que mergulhavam na busca de uma lingua-
gem teatral descompromissada com o confronto sé6cio-politico, imersos
na pesquisa do chamado ‘teatro de envolvimento, e me deixava envolver
por ela, onde o papel predominante era a chance de criacédo coletiva,
concebida como instrumento para o improviso entre atores e publico,
unidos num mesmo ritual sem limites, no qual os mais jovens e ousa-
dos encenadores e orientadores dos grupos buscavam a realizacao de
uma utopica redescoberta do teatro como ato fisico, sensual, irracional.
A transformacao do texto de Moliére num roteiro para uma ‘épera-rock’ foi
a consequéncia direta desta experiéncia vivida em meses de Berkeley a
New York. (PEIXOTO, 1989a, p. 137)

Essa montagem contribuiu para o adensamento do perfil intelectual e
politico de Fernando Peixoto, um dos grandes entusiastas do texto e do espe-
taculo O Rei da Vela e do filme Terra em transe, pois neles enxergou possibili-
dades criticas até entao nao vislumbradas em outras manifestacoes. Ao mes-
mo tempo, participou de trabalhos concebidos em afinidade com o realismo
critico e com mensagens politicas expostas de forma mais direta, como Arena
conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, postura que o aproximava de artistas
como Augusto Boal. Esse transito permitiu-lhe mergulhar em referéncias que
nao compunham o repertério e as discussdées daqueles que estavam mais
proximos ao PCB.
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Tal debate revela que escolhas e posicionamentos de determinados ar-
tistas e/ou segmentos ndo podem ser generalizados como norma de conduta.
A disponibilidade de Peixoto para o didlogo demonstrou o nivel de politizagao
e de debate inerentes ao tema da contracultura e seu potencial de radicalismo
e transformacao®. Contudo, mesmo estando disponivel para esse dialogo, as
divergéncias acentuaram-se e, apés Don Juan, Fernando deixou o Teatro Oficina.

Encerrou-se, assim, uma parceria de quase dez anos, com a seguinte avaliacao:

Quando encenei Dom Juan de Moliére resolvi, num impeto, romper com
tudo: retirar, inclusive, as poltronas do teatro, abolir a separagédo entre
plateia e espetaculo, em termos de espacgo pré-determinado. As cenas
assim representadas onde houvesse espaco. O publico se afastaria, e
isto aconteceu, para permitir este espacgo, se fosse necessario. Depois
redescobri o potencial criativo do palco italiano. Na verdade, cada espe-
taculo deveria ter um espaco especifico para si mesmo, que atenda as
suas necessidades intrinsecas, sem qualquer tipo de imposi¢éo. O es-
paco teatral ideal, hoje, é o espaco vazio, com condi¢des técnicas para
se transformar, em pouco tempo, e com poucos recursos, em qualquer
tipo de dispositivo cénico proposto pela livre concepgcao do espetacu-
lo. O encenador, que hoje, censurado, trabalha inseguro e humilhado,
em certo sentido, ja comecga condicionado pelos limites do espago que
dispde ao ser alugada uma determinada sala. Mas esta liberdade nao
podera ser confundida com a ideia de buscar uma linguagem isenta da
contribuicdo do passado. A vanguarda pela vanguarda nada significa. Os
saltos qualitativos surgem dos quantitativos. Um extraordinario pensador
deste século ja declarou: é preciso construir com os tijolos que existem,
com os que nos deixaram. E Lénin se referia a construir uma sociedade
nova! (PEIXOTO, 1989a, p. 231)

A presenca do diretor na construcao da resisténcia democrati-
ca na década de 1970

O processo pelo qual passou Fernando Peixoto é extremamente singular,
pois, para ele, o debate politico e estético ndo era meramente dicotdmico. Es-
teve aberto a outras possibilidades e experiéncias, mas nao compactou nem
com o caminho sem volta, pelo menos, naguele momento, de Zé Celso M.

5 E importante destacar que as questdes que nortearam o movimento hippie e a prépria
contracultura foram objetos de reflexdo de Oduvaldo Vianna Filho em sua peca Rasga
Coragédo (1974). Esta discusséo foi por mim desenvolvida no Capitulo 4 do livro Vianinha:
um dramaturgo no coragdo de seu tempo.
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Corréa, nem com a luta armada. Optou por continuar atuante nos limites de sua
coeréncia. Assim sendo, como se situar, na cena teatral, na década de 19707

A luta pelo retorno do Estado de Direito era imprescindivel e, diante dela,
Fernando Peixoto ndo se omitiu. Apesar de nunca ter sido produtor teatral,
ele, como ator e diretor, na maioria das vezes, compatibilizou suas posturas
politicas e profissionais, especialmente, em virtude do circulo de sociabilida-
de ao qual sempre pertenceu. Todavia, isso nao significou omissao perante
as contradi¢cdes entre capital e trabalho existentes no ambito da cena teatral.

Os chamados ‘artistas’ vivem um conflito basico, que vivenciam muitas ve-
zes até mesmo de forma consciente ou inconscientemente masoquista:
séo empregados assalariados, mas se recusam a se considerarem como
tais. E estdo presos a uma série de outros objetivos que em suas vidas é
fundamental — em alguns a realizagdo de algum projeto cultural ou social
em termos de cultura, em outros a realizacdo narcisista ou a desmedida
busca da fama e do reconhecimento publico. Para atingirem estes dois ulti-
mos projetos, aceitam tudo. Ou quase tudo. [...] Num texto sobre o significa-
do da profisséo ator, Bertolt Brecht dispensou, com inteligéncia, a distingao
entre as diferentes motivagcoes que podem justificar o exercicio da atividade
por um ator ou atriz, para colocar o problema em seu aspecto essencial:
‘Em primeiro lugar vou falar da tua profissao, da industria do espetaculo, da
atividade que vocé escolheu exercer, nao importa porque razdes, espera-
mos que elas sejam as melhores. Na verdade, € indiferente o que vocé pre-
tende fazer nesta profissdo. O que vocé deve saber € o que fardo de vocé.
Os teatros de estado subvencionam os servicos que favorecem as ideias
dominantes. Ou seja, as ideias daqueles que dominam, como daqueles
que sdo dominados. E bom que vocé saiba que vocé é um empregado
como qualquer outro empregado. (PEIXOTO, 1989b, p. 197-198)

Fernando Peixoto possuia clareza do seu lugar no mercado de trabalho
e sabia que, como profissional, estava sujeito as oportunidades que surgis-
sem. Apesar de nao constituir carater formal, nos anos 1970, ele desenvolveu
suas atividades com grupos com os quais compartilhava a necessidade de fa-
zer oposicao a ditadura militar. Em verdade, os seus produtores eram, em sua
maioria, artistas e antigos companheiros do Arena e do Oficina, que almeja-
vam construir uma cena teatral que pudesse, ao mesmo tempo, denunciar o
arbitrio e conclamar o retorno as liberdades democraticas.

Para que o intento fosse alcangado, o processo criativo nao poderia ser
desenvolvido por meio de uma linguagem direta. Ao contrario, essa alternativa de
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luta materializou-se em uma estratégia conhecida como linguagem da fresta,
que se notabilizou pelo uso da metafora e de temas historicos, com vistas a
tornar o passado um escudo, a partir do qual se poderia refletir sobre o presente.
O primeiro convite para direcéo ocorreu em 1972, quando jovens atores,
integrantes do Nucleo 2 do Teatro de Arena, optaram por continuar a parti-
cipar da cena teatral paulistana e fundaram o Nucleo. Mas, como e onde se
apresentarem? Novamente, a rede de solidariedade atuou em favor de uma
causa maior e Mauricio Segall, que estava a frente do Theatro Sao Pedro,
cedeu-lhes uma sala no piso superior do teatro, o Studio S&o Pedro.

Na verdade, era o Celso Frateschi, Denise Del Vecchio, Dulce Muniz,
Hélio Muniz, marido da... e ndo é bem que eu cedi o Teatro Sao Pedro,
nao. Nds tivemos uma conversa e fomos fazer um trabalho conjunto. E,
de fato, havia uma dicotomia no Teatro, havia o Teatro grande embaixo,
setecentos lugares, que se prestava a grandes espetaculos, ballet, or-
questra e tudo mais: o Estudio para espetaculos menores, e que tinha
uma vocacao de vocé fazer um teatro que nédo fosse um teatro...popular
nao é o termo, realmente, mas um teatro mais coletivo, vamos dizer as-
sim, de criagao coletiva. E o Estudio era. E a idéia era que esse Nucleo,
que tinha um trabalho ja feito no Arena, muito rico, se incorporasse a
esse conjunto que era o Edificio Sado Pedro e comegasse a participar
dessa vida que era muito democratico 1a. (SEGALL, 1996, p. 6)

O lugar fora definido, o texto selecionado e os atores escalados. Faltava
escolher o diretor do espetaculo, que fosse capaz de propiciar um instigante
dialogo entre arte e sociedade. O nome escolhido foi o de Fernando Peixoto
que, pela primeira vez, dirigiria um texto brechtiano.

Apesar de haver participado intensamente das montagens de Galileu Galilei
e de Na selva das cidades, foi essa direcao que ampliou o olhar brechtiano
de Fernando Peixoto para a cena. Um trabalho que fosse capaz de, por um
lado, envolver o espectador em suas proposi¢coes e, por outro, suscitar reflexdes
sobre o espetaculo e sobre a sociedade que o acolhe. Desse ponto de vista,
o tema nao poderia ser mais apropriado. Em primeiro lugar, a peca era uma
reflexdo sobre a derrota de um processo revolucionario. Em termos factuais,
falava-se sobre a derrocada da Liga Espartaquista, em 1918, na Alemanha. Em
termos metafdricos, era um exercicio de compreensao das recentes derrotas
da esquerda brasileira, que tivera parte significativa de seus quadros morta
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em combate e/ou nos pordes da ditadura. Entre os que sobreviveram, muitos
foram para o exilio. Todavia, os que aqui ficaram assumiram o0 compromisso
de refletir sobre a derrota e criar condi¢cdes de luta em outras bases.

Tambores na noite apontava um caminho e o interlocutor, nesse dialogo, ndo
seria, como alguns tanto sonharam, os segmentos populares e sim os setores
médios da populacdo, aqueles que voltam para casa, como sintetizou Brecht.
Enfim, como atuar nos limites da expectativa desse publico potencial e ndo romper
0S compromissos assumidos na luta iniciada nos primérdios da década de 19607
Nesse ambiente, recuperar o estado de normalidade democratica passou a ser
uma conquista histérica a ser obtida e Tambores apontava o caminho.

Ao Theatro Sao Pedro, agregaram-se profissionais, como o dramaturgo
Carlos Queiroz Telles, os cendgrafos Helio Eichbauer e Gianni Ratto (este
ultimo também diretor teatral), o assistente de direcao Mario Masetti, entre
outros. Essa equipe, ainda em 1972, foi responsavel por mais dois trabalhos:
A semana e Frei Caneca, ambos de autoria de Carlos Queiroz Telles, com di-
recao de Fernando Peixoto e cenarios de Helio Eichbauer. No elenco, além de
integrantes do Nucleo, para o espetaculo Frei Caneca foi convidado, a viver o
papel-titulo, o ator Othon Bastos.

O projeto sobre os modernistas nasceu por iniciativa do préprio Sao Pe-
dro, ndo com a perspectiva de investigar acontecimentos consagrados como
a Semana de Arte Moderna, mas de refletir sobre o seu impacto no debate
da década de 1970.

O texto de autoria de Carlos Queiroz Telles foi escrito em sintonia com as
proposi¢coes cénicas de Peixoto e Eichbauer que, nesse momento, retomaram um
didlogo iniciado em 1967, quando o primeiro interpretou Abelardo Il e o segundo
assinou os figurinos e os cenarios de O Rei da Vela. Sob esse aspecto, os dois
artistas foram fundamentais para a construgao de um olhar cémico, pois, junta-
mente com os demais integrantes do Oficina, foram artifices de uma releitura
publica do Modernismo a luz do olhar antropofagico de Oswald de Andrade.

As personagens, em cena, passaram a refletir sobre impacto dos acon-
tecimentos de 1922. Com a utilizagdo de varios recursos cénicos (slides, pro-
jecao cinematografica, cartazes, imploséo do espacgo cénico), o dialogo entre
passado e presente ocorreu a partir de muitas perguntas. 1922 indaga em
1972: Valeu a pena? O pais mudou?
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O texto de Queiroz Telles foi concebido tal qual um roteiro, em uma pers-
pectiva coletiva. As rubricas descreveram a movimentagao das personagens,
no espaco do proprio Theatro Sao Pedro, com vistas a materializar uma ideia
de néo celebracdo nem da data, nem de um grupo. O objetivo era o de forne-
cer, ao espectador, o maior numero de informacdes sobre o0 processo histori-
co, com énfase nos impasses e nos conflitos inerentes a ele.

Ja a peca Frei Caneca, que teve o texto dividido em dois atos, compostos
por cinco cenas (trés no primeiro e dois no segundo), trouxe momentos da
vida de Frei Caneca quando menino e, posteriormente, como revolucionario
em 1817 e 1824. Embora no palco fossem rememorados diferentes momentos
historicos (1799, 1817, 1824), nos quais o rompimento dos lagos coloniais e o
estabelecimento da republica fundamentavam o debate, a amplitude e a abran-
géncia das discussdes permitiram que o tema fosse atualizado, isto é, a liber-
dade poderia ser estendida a outras situagcdes: como celebrar uma luta que no
passado fora justa e, na década de 1970, era interpretada como subversiva?

Em verdade, o conteudo tematico ganhou contornos e significados con-
temporaneos a partir do momento em que os didlogos foram construidos e/ou
ditos com intengdes dubias. Um exemplo desse procedimento ocorre quando
o Cego diz ao Menino das Canecas “em tempo de tanta intriga, € melhor a
gente nao ter nome certo nao’

Essa adverténcia dita em palcos brasileiros, em meados de 1972, per-
mitiu uma cumplicidade entre palco e plateia, isto €, por meio de um saber
histérico comum, falava-se de algo que nao poderia ser explicitado: a ditadura
militar e os instrumentos com os quais ela governava a sociedade, fundados
na repressao politica e cultural.

Com efeito, percebe-se que o conteudo historico e as interpretacdes elabora-
das estiveram a servigo da principal bandeira da resisténcia democratica: o Estado
de Direito. Embora existissem temas importantes que também foram abordados,
tais como: injustica social, exploracao do trabalho, entre outros, no campo da luta
pela redemocratizagcéo eles tornaram-se auxiliares de uma luta maior.

Dessa feita, as datas, vistas como efemérides pelos 6rgaos governa-
mentais, instantes de celebragao e de afirmagao da identidade nacional,
para os artistas do Theatro Sao Pedro, tornaram-se oportunidades para ques-
tionar interpretacdes vistas como homogéneas em relacao a esses simbolos.
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Ainda no Sao Pedro, em 1973, Fernando Peixoto encenou um de seus
trabalhos mais festejados: Frank V, de Friedrich Dirrenmatt, dramaturgo suico
que, embora nao fosse um arduo defensor do socialismo, era um feroz critico
do sistema capitalista. Sobre ele, Peixoto fez a seguinte avaliagéao:

Ha diferencgas radicais entre a sua obra e a de Bertolt Brecht. Dirrenmatt
ndo aceita a vinculagdo de Brecht ao movimento comunista, mas reco-
nhece que a obra do poeta e dramaturgo alemao é uma sincera resposta
ao nosso mundo, a nossa culpabilidade. Entretanto, se a perspectiva de
Durrenmatt ndo é diretamente politica, é possivel encontrar analogias
entre a sua dramaturgia e a de Brecht.

O critico Bernard Dort, referindo-se a Frank V, acentua que a perspectiva
de Diirrenmatt é religiosa. E um religioso em quem a formacg&o protes-
tante oferece o instrumental para a revolta: o resultado é uma indigna-
¢éo profunda, implacavel. Sob muitos &ngulos Frank V € uma resposta
a Opera de trés vinténs, de Brecht. Dirrenmatt acentua outros valores,
mas conserva inumeras colocagoes.

Mas nao é, como A ()pera, um texto dialético. Antes, um paralelepipedo,
arrancado das ruas do mundo em que vivemos. E langado com furia, cinis-
mo e violéncia sobre as instituicbes e valores que garantem a sobrevivén-
cia de uma ordem socioecondmica injusta. Uma Opera ndo de mendigos,
mas de milionarios. Dirigida a um publico que paga caro para ver teatro.
[...] A peca ndo é apenas a histéria de um banco: é a parabola do nosso
mundo, da nossa sociedade, da nossa realidade.

Frank V é um paralelepipedo langado contra determinados valores so-
cioecondmicos e politicos. E um texto divertido ao extremo, mas também
agressivo. Também queremos langar este paralelepipedo contra o pu-
blico. Mas nao para feri-lo fisicamente. Este paralelepipedo devera ficar
parado, imenso, ameagador. A um centimetro da cabeca do publico. E
preciso que o espectador encare de frente esta realidade que Ihe é mos-
trada deformada, teatralizada. Sinta seu peso, seu significado: pense.
Hoje, mais do que nunca, o teatro brasileiro estd se encaminhando para
desempenhar uma tarefa imbecil: anestesiar o espectador, mistifica-lo, en-
volvé-lo num mundo magico e falso da fuga e fantasia, reduzi-lo a objeto a
ser hipnotizado. A diversdo esta, assim, a servico do aniquilamento de cada
um enquanto ser humano responsavel e inteligente. A nds, ao contrario,
interessa despertar o sentido critico do espectador: manté-lo vivo, atuante,
consciente, respeita-lo como ser humano livre, capaz de aprender e ensi-
nar, capaz de discutir, refletir, modificar. (PEIXOTO, 1989a, p. 144-146)

Essa analise publicada originalmente no programa do espetaculo, além
de propor uma interpretacao sobre a montagem e o texto, apresentou-se como
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um convite a reflexdo e a necessidade do estabelecimento de uma conscién-
cia social. Para tanto, a proposta reflexiva estabeleceu uma relacao de estra-
nhamento com o préprio espetaculo, por meio da concepgao brechtiana de
Fernando Peixoto de compreender e fazer teatro, que assumiu, talvez, nessa
encenacao uma de suas formas mais acabadas. Frank V foi o ultimo trabalho
de Fernando Peixoto no Theatro Sao Pedro.

Ainda em 1973, Peixoto recebeu de Chico Buarque e Ruy Guerra um convite
irrecusavel: dirigir Calabar, o elogio a trai¢do, espetaculo que seria produzido por
Fernanda Montenegro e Fernando Torres. Com essa proposta, mais uma vez, ele
se via em uma situacéo na qual teria oportunidade de colocar no palco um espeta-
culo que vinha ao encontro de suas expectativas como artista, cidadao e militante.

O tema da traicao, nada mais adequado para um pais que adotava como
propaganda oficial Brasil, ame-o ou deixe-0. E, desse ponto de vista, estar
contra o0 governo era estar na condi¢ao de traidor. Porém, escudados, mais
uma vez, em acontecimentos histéricos, os dramaturgos indagavam: o que €
a traicao? Em que condicbes, alguém pode ser taxado de traidor? Quem é
que trai e quais as circunstancias deste ato?

Compreender historicamente o mulato Calabar significava relativizar
uma ideia que, sob a ¢dtica dos militares, estava bem definida: traidor € quem
se opdOe ao regime militar. Mas, todos aqueles que se opuseram ao governo,
estando mortos ou vivos, eram traidores do pais?

Aquele espetaculo tinha como proposta estabelecer essa discussdao em
um musical, em que as musicas de autoria de Chico Buarque (algumas em
parceria com Ruy Guerra) tornaram-se um capitulo a parte: Tatuagem; Cala
Boca, Barbara; Vence na vida quem diz sim; Fado Tropical; Boi voador; Nao
existe pecado ao sul do Equador; etc. Nesse aspecto, a peca era polissémi-
ca, comportando distintas interpretacdes e apropriacdes diferenciadas.

Em uma produgao que envolveu um elenco com mais de trinta atores,
musicos, diregcdo musical de Dori Caymmi, cenarios e figurinos de Hélio Ei-
chbauer, dentre os varios profissionais envolvidos, Calabar consumiu meses
para selecao do elenco, de ensaios e concepc¢éo geral da montagem. E todo
esse trabalho resultou em vao porque na véspera da estreia, no dia do ensaio
geral para a censura, a encenacao foi censurada. O que fazer? Fernando
Peixoto registrou esses momentos da seguinte maneira:
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31.10.73 — Bandeiras, teldes de boca, mais objetos e mais aderegos! A
estrutura visual do espetaculo vai ganhando coeréncia e adquirindo peso
na narrativa. A cenografia de Hélio tem um vigor épico expressivo. Mudei
o ritmo do ensaio: sé corregdes, transi¢des, corregdo de certos detalhes.
Principalmente no primeiro ato. Mas consegui ir até o fim. Ter passado
tudo teria sido inutil. Consigo mais coeréncia interna na articulagcdo das
ultimas cenas. Mas Anna e Barbara ainda me preocupam. Nao achamos
0s objetos certos para a paramentagao de Barbara. Ou é o texto, ou o en-
caminhamento de interpretacdo, ou minha concepcgao (que, alias, é vaga e
montada em cima de certa resisténcia que tenho, desde o inicio com esta
cena). O ‘povo’ tem que ocupar mais espaco e ocupar melhor o espaco,
que é bem maior, exige uma disposi¢do cénica mais dindmica. De resto,
como sempre, a tarde foi cheia de baldes de agua fria. Chegou Fernando
com a carta da Censura, sobre a tal de ‘avocagéo’ da peca pra instancia
superior. Com esta palavrinha superior, esconde mentiras. A carta pratica-
mente proibe o espetéculo. Caracteriza uma censura econdémica. E datada
de 30 de outubro. A censura politica nem chega a ser exercida. A censura
foi censurada, proibida de proibir. Os gastos estao feitos. Que vai aconte-
cer de agora em diante, se a proibicao for mantida, com os produtores e o0s
proximos espetaculos? Texto liberado nao é mais garantia minima.

07.11.73 — Continuam os ensaios. E as ameacas. Providéncias para filmar,
como medida defensiva (guardar o que foi feito). Rose Lacreta assumira a
realizacé@o do filme/documento. A solidariedade é de todos: ja temos trés
cameras, profissionais dispostos a trabalharem na marra na imagem e no
som. Estes ultimos dias foram irritantes: exigiam certo heroismo. Em cer-
tos momentos, claro, a vontade é largar tudo. Mas é esta nossa modesta
frente de resisténcia: continuar. Ontem, dia 6, o ensaio foi feito de portas
abertas. Cerca de duzentas pessoas. Nada esta maduro, mas aplaudiram
em cena aberta algumas cenas. Talvez tenha sido o primeiro e ultimo es-
petaculo. [...] A vontade é engravidar o espetaculo de uma forga politica
mais nitida e mais explicitada. Descubro, revendo uma cena ja feita, o
nivel de autocensura que esta enraizado no inconsciente: encontrei uma
solugao cénica sem duvida correta e justa, mas timida, acovardada. So
agora percebo isso. S6 agora que sei que o espetaculo sera proibido,
percebo que esta cena deveria ser mais forte e seu significado deveria ter
sido assumido cenicamente de forma mais consequente. A presenca da
censura me fez descobrir isso. (PEIXOTO, 1989b, p. 191-192)

Esses fragmentos sobre o processo de ensaio e as tensdes decorren-

tes da ameaca da censura permitem que sejam entrevistos elementos que,

muitas vezes, compuseram o0s bastidores dos ensaios teatrais. Nessas cir-

cunstancias, a violéncia manifestava-se de outras maneiras: cerceamento
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econdmico, guerra psicologica, inseguranga quanto a continuidade do tra-
balho, enfim, tolher o préprio espago de atuagédo dos profissionais de teatro.
Esse expediente tornou-se formula muito adequada para estrangular econo-
micamente produtores, de porte médio, que investiam no teatro, ndo s6 com
um negdcio, mas como um projeto politico e intelectual.

ApOs viver essa situagéo, Fernando Peixoto, ainda em 1973, ira dirigir,
pela primeira vez, um espetaculo para a Othon Bastos Producgdes Artisticas:
Um grito parado no ar, de Gianfrancesco Guarnieri, que estreou em abril de
1973, no Teatro Guaira, em Curitiba, e viajou para a maioria dos estados brasi-
leiros, com lotac&o esgotada em quase todos os lugares em que se apresentou.

Essa montagem talvez seja a que mais representou os embates daque-
les que optaram pelo teatro de resisténcia, pois, antes de qualquer pondera-
cao, esse texto teatral € um instigante questionamento sobre o que significa
fazer teatro em um momento de tenséo e inseguranga politica e social.

Um grito parado no ar é uma representacdo do trabalho artistico em
circunstancias de opressao, materializadas no espetaculo pelas dificulda-
des financeiras: ndo conseguir pagar as presta¢des dos produtos adquiridos,
manter o aluguel do espaco, quitar as despesas com o0 consumo de energia
elétrica, além de n&o possuir verba para divulgar a estreia do espetaculo. Por
meio de construcdes metaforicas, o espetaculo expunha a agao intensificada
dos 6rgaos de censura e o asfixiamento das condi¢des de producao, o que
inviabilizou o surgimento e a continuidade de muitos trabalhos, alias, pratica
gue se tornou recorrente em periodos posteriores.

Essas novas condi¢cbes exigiram de artistas e intelectuais, em geral, estra-
tégias para a confeccao de uma nova linguagem. E, sob esse aspecto, Um grito
parado no ar é altamente exemplar, na medida em que esteticamente constrodi os
indicios dessa nova realidade, a comegcar pela prépria concepgao cénica, um palco
semivazio, com uma mesa, alguns bancos, revelando a auséncia de recursos. Por
outro lado, essa op¢ao também evidencia o privilegiamento da palavra no teatro,
em uma resposta as propostas que decretavam a morte do texto e afirmavam,
preferencialmente, a eficacia da imagem. Nessa linha de raciocinio encontram-se
também as observacdes de Fernando Peixoto, diretor do espetaculo, ao dizer:

Guarnieri hoje encontrou um caminho valido e polémico na falta de pers-
pectiva do teatro brasileiro. Seu texto € uma tomada de posi¢cdo, uma
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declaracéo de principios, a utilizagdo consciente da linguagem teatral para
uma reflexao critica e impiedosa sobre o préprio teatro. Num momento de
mistificacéo, de fugas, de misticismo, Guarnieri, talvez o dramaturgo brasi-
leiro que melhor sabe provocar o riso e o choro na plateia, criando perso-
nagens marcados por um calor humano reconhecivel e comovente, um es-
critor que sabe intuitivamente como criar situagdes emocionais irresistiveis,
defende a vigéncia de uma arte racional, concreta como a verdade, livre
e voltada para o potencial transformador dos espectadores. Apresentando
seu grito parado no ar ele afirma ainda: Sem duvida a palavra ndo morreu
e na medida em que é tolhida mais se demonstra viva. [...] Guarnieri deixa
evidente que boa parcela da crise do teatro brasileiro, do desespero de
muitos de seus artistas, nasce de uma insegurancga de trabalho, de ausén-
cias de condi¢cdes materiais e psicoldgicas para o exercicio da profisséo.
As causas de tudo isso s&o, em Ultima analise, o trabalho idealista realiza-
do sob a ameaca constante da censura, sobretudo da censura econémica,
que hoje limita, mais que tudo, o desenvolvimento de um teatro livre, criti-
co, transformador, verdadeiro. (PEIXOTO, 1989a, p. 162-163)

Essas consideracoes, articulando o didlogo arte e sociedade, sao extre-
mamente proficuas, pois contribuem para que se explicite, de forma instigante,
a historicidade da escrita e da cena teatral, legitimando-as como documentos de
pesquisa, frutos de uma determinada época, e inseridos em embates culturais e
disputas politicas, isto €, o cddigo estético ndo deve ser apreendido acima dos
conflitos de seu tempo, porque eles traduzem, no nivel simbdlico, representacdes
que reelaboram projetos, lutas e sonhos de homens e de lugares especificos.

Um grito parado no ar talvez seja a traducao poética daqueles anos de
chumbo para aqueles que optaram pela resisténcia democratica, pela luta
estabelecida no dia a dia e, no ambito teatral, para os que continuaram a ver
nessa atividade artistica um espaco significativo para o exercicio da critica
ao status quo. Alias, essas mesmas premissas nortearam Fernando Peixoto
quando dirigiu Caminho de volta (Consuelo de Castro), em 1974, e Ponto
de partida (Gianfrancesco Guarnieri), em 1976. A primeira organizou seus
conflitos em uma agéncia de publicidade, com a finalidade de discutir sobre o
impacto dessa atividade no campo das relagbes sociais, econémicas e afeti-
vas. Ja Ponto de partida nasceu de uma indignacéo: a morte do jornalista
Wiladimir Herzog, nas dependéncias do Il Exército em Sao Paulo. Ambienta-
da em uma aldeia medieval do século XII, discorria sobre quem poderia ter
assassinado o poeta Birdo, que amanheceu dependurado em uma arvore,
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recurso semelhante ao da pecga Calabar. Em ambas, as personagens desen-
cadeadoras dos conflitos estdo ausentes da cena, mas sao capazes de im-
pulsionar a acao dramatica através do elemento épico instituinte da narrativa.
Fernando Peixoto, em diversas oportunidades, afirmou que esse era um
de seus trabalhos mais bem-acabados, que teve boa acolhida de publico e
critica e ficou mais de um ano em cartaz. Posteriormente, vieram, em 1977,
Mortos sem sepultura (Jean-Paul Sartre) e Coiteros (José Américo). Em 1980,
retornou a esse espaco teatral para dirigir a segunda versao de Calabar, o elogio
da traicéo, produzida pela Othon Bastos Producdes Artisticas e Renato Borghi.
Em sintese, as encenagdes de Peixoto, no decorrer da década de 1970,
revelam, antes de quaisquer consideracoes, a presenga de um artista que criou
perspectivas para o florescimento de uma cultura de oposi¢éo. No entanto, com
as redefini¢cdes politicas e culturais de meados da década de 1980 em diante,
determinados temas e interpreta¢des passaram a ser vistos como superados
historicamente. Dentre as experiéncias suplantadas pela contemporaneidade
estao as reflexdes e os trabalhos da resisténcia democratica. Com isso, pers-
pectivas teleoldgicas foram refutadas e o presente passou a ser a unica tem-
poralidade digna de indagacao, como atesta a fala de Mauricio Segall sobre o
Theatro Sao Pedro, em evento ocorrido no Itau Cultural, em Sao Paulo:

Eu acho que o Teatro Sao Pedro foi uma experiéncia muito importante en-
quanto viveu. Acho que ele nao deixou sementes, o que € triste. Por isso que
eu nao gosto de falar muito. Eu vim aqui s6 mesmo para esse testemunho,
porque para mim nao é prazeroso isso. Nos fizemos muita coisa, mas teve
repercussao? Eu diria que nao. Eu acho que muitos de vocés, talvez 80%,
antes de comecar a ver o programa, Ah, vai falar o cara do Sao Pedro. O
que é o0 Sao Pedro?; antes disso sabiam o era o Teatro Sdo Pedro? Nao sei.
Acho que nao. Acho que realmente ndo. Ai a responsabilidade, em boa par-
te, recai também sobre os criticos, sobre essa coisa toda, e também daquilo
que diz a Mariangela aqui. Ela diz que isso talvez fosse inviavel, era anacré-
nico, ndo tinha mais nada a ver, ndo era por ai, 0 que era bem possivel: aliar
um teatro meio comercial, meio nao comercial, meio profissional, meio nao
profissional. A Companhia estava fazendo isso. Era talvez, como ela disse,
anacrdnico e deu no que deu. Deu em nada! Essa € a visao que eu tenho do
S&o Pedro, infelizmente. Eu acho que se for para tirar algumas licdes disso,
agora que a gente reaviva um pouco, é rediscutir essa questao do teatro: o
que é teatro popular, essas categorias de teatro? O que séo esses publicos?
A nossa postura de ndo levar teatro a periferia, mas ir a periferia para formar
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grupos e fomentar grupos, era uma postura nossa. Era uma postura
politico-ideoldgica. (SEGALL, 1996, p. 18)

As questdes apresentadas por Segall demonstram a importancia de se
refletir sobre esse momento de grande significacao para as artes cénicas
contemporéaneas. Por esse motivo, retomando a inquietacdo com a qual este
artigo se iniciou, acredito que uma das tarefas dos pesquisadores que se vol-
tam para as experiéncias teatrais no Brasil seja a de compreender os motivos
que justificam o esquecimento politico e cultural de parte dos processos
criativos da década de 1970 e, sob esse prisma, as realizagdes de Fernando
Peixoto s&o um convite para que possamos mergulhar nesse caleidoscopio
de projetos e percepgdes do mundo e das artes cénicas.
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