
Memórias do filho do padeiro: o teatro de

Encontrei Augusto Boal pela prim eira vez em agosto 

de 1999, durante a 8- Jornada de Literatura de Passo 

Fundo. Durante cinco dias, sobre o chão de terra ba

tida coberto por uma imensa lona que im pedia a en

trada do frio gaúcho, dezenas de escritores deram seu 

testemunho sobre as várias formas por meio das quais 

se deu e se dá entre nós a censura literária. À  primeira 

vista, levar a literatura para dentro de um circo pare

ceu-me algo inusitado — no segundo dia do evento, 

pareceu-me não haver lugar melhor. Entre os exposi

tores estava um homem de cabelos longos e grisalhos, 

extremamente jovial, cujo trabalho e trajetória vim  a 

conhecer muito recentemente, depositário que sou do 

legado de estupidez deixado por aqueles que, de m a

neira diferenciada, censuraram, prenderam , tortura

ram e expulsaram do território e da mem ória do país 

pessoas como José Celso Martinez Corrêa, M ário La

go, Flávio Rangel, Ferreira Gullar, Plínio M arcos e o 

próprio criador do Teatro do Oprim ido.1 

Meio receoso, fui ter com ele logo após a aula-espetá- 

culo dirigida a um público de estudantes e professo

res, na sua m aioria jovens e mulheres. Perguntei-lhe 

sobre a autobiografia que estava escrevendo e vi seus 

olhos brilharem : “ —  Vai se cham ar H am let e 0 Filho  

do Padeiro !”, respondeu. A julgar pela reação repenti

na, creio ter recebido a notícia bastante fresca, quase 

que em prim eira mão. Tím ido, fui direto às minhas
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intenções: perguntei-lhe se seria possível marcar uma 

data para uma entrevista, para subsidiar m inha pes

quisa sobre escritores brasileiros que escreveram  no 

cárcere ou sobre a experiência do cárcere. Com o que 

voltando a um passado remoto, seus olhos se ofusca

ram e a conversa arrefeceu: gentilmente, forneceu-me 

um telefone e saiu caminhando sobre a serragem que 

havia sobre o chão.

Leio agora o seu livro, atrás de pistas sobre a peça que 

teria concebido na prisão ( Torquemada) e sobre o ro

mance onde relata essa experiência (Milagre no Brasil). 

À medida que a leitura segue, entretanto, esse interes

se pontual vai-se ampliando pela rede de recordações 

tecidas pelo autor desde a infância no Bairro da Pe

nha, Rio de Janeiro, até os dias atuais em todo o m un

do. Depois de quase dois anos, confirmei a impressão 

que tivera em Passo Fundo: Augusto Boal é um ho

mem voltado para o futuro, daí o porquê de ele ter ti

do um passado tão rico, relatado de form a exuberan

te e com intensa alegria em mais de trezentas páginas, 

das quais emerge sobretudo uma profunda paixão pe

lo teatro.

Augusto Boal nasceu em 16 de m arço de 1931. Os fa

miliares, cam poneses da região trasm ontana de Por

tugal, em igraram  para o Brasil no começo do século 

passado, estabelecendo-se no pequeno comércio (uma 

padaria e um armazém  de secos e m olhados). O pai

viera exilado aos vinte anos, em 1914, por se recusar a 

participar da guerra, ao fim da qual retorna a Portu

gal para cum prir a promessa de se casar e, tam bém , 

resolver problemas de herança:

Além de saudades, havia problemas de terra: irmão mais 

velho, desejava exercer antigos direitos sobre a herança 

do meu avô, incólume apesar de oitenta e três anos en

curvados. Era preciso decidir quem ficaria com o quê 

depois do falecimento, legalizar papéis. Em Portugal, co

mo hoje no Brasil, terras e documentos nem sempre se 

harmonizavam: viviam às turras. Embora ninguém de

sejasse a morte do patriarca, já que inevitável, melhor 

seria esclarecer hectares e dinheiros antes, para que a 

discussão não se fizesse depois da morte, em cima do 

corpo quente, no meio das flores eivadas de pêsames.2

O autor retrata o episódio com humor cáustico e pro

funda ironia e, fato recorrente em todo o volume, vai 

entremeando memória e imaginação, reflexões sobre o 

passado e sobre o presente. Os capítulos são desiguais 

em sua forma, alternando-se textos longos e breves v i

nhetas, em uma abordagem nem sempre linear que con

fere à narrativa ritmos distintos. O propósito central do 

livro, no entanto, não se perde: Boal quer nos contar a 

interação existente entre sua trajetória pessoal, as cir

cunstâncias históricas em que viveu e sua teoria teatral.
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Da infância sobressaem os ensaios com o carismático 

cabrito Chibuco —  que, nas palavras sempre irônicas 

do autor, teria dado ensejo a seu primeiro trabalho de 

“direção teatral” :

Chibuco era o máximo! Corria, dava cambalhotas — ra- 

ríssimo em caprinos — e pulava corda— único. Sem des

treza, é verdade, mas pulava. [...] Chibuco foi meu pri

meiro ator, fez de mim verdadeiro diretor teatral. Eu era 

autoritário como são os diretores imaturos. Com ele, co

mecei minha carreira teatral: eu dirigia espetáculos ca

prinos sem jamais consultar meu elenco. Só mais tarde 

aprendi as alegrias do trabalho em equipe.

Os anos seguintes se passaram entre as reverberações 

remotas da guerra, a contemplação caseira das coisas 

de cima de uma ponte de madeira, as dramatizações das 

radionovelas com os irmãos, as duas padarias do pai, a 

escola e a rua. Esse período é narrado com vivacidade 

e espírito crítico, numa prosa contundente escrita com 

a pena da galhofa e sem a tinta da melancolia:

Falou-se do pão, dos fregueses e dos fornecedores da 

mistura: isso aconteceu durante a Segunda Guerra, quan

do havia racionamento de trigo — as padarias eram obri

gadas a misturar trigo e milho ou centeio. Pão branco 

era proibido. Eu até que preferia pão de centeio, mas os

empregados não me deixavam comê-lo dizendo que era 

pão dos pobres, como o pão dormido que pernoitava nas 

prateleiras e se vendia pela metade do preço na manhã 

seguinte. [...]

Jogando bola percebi a relação entre o poder econômico 

e o respeito que inspira: o dono da bola marcava mais gois 

que os outros meninos. Em sinal de respeito, ao redor do 

dono fazia-se vazio. Goleiros faziam-se vagarosos quando 

a bola era chutada pelo pé proprietário. [...]

A professora de aritmética trouxe o irmão mais velho à 

Escola. Fardado: Subtenente do exército. Dona Edite con

tou o esforço dos pais em realizar os sonhos militares do 

filho, cantou seus sucessos no quartel de cavalaria — já 

que não tinha tido a felicidade de ser sorteado para de

fender a Pátria na Itália, cuidava da bosta dos cavalos.

E certo que toda autobiografia confere ao vivido uma 

coerência e uma continuidade que em última instân

cia são construídas pelo olhar seletivo (portanto arbi

trário) da memória e da imaginação: porém, diferen

temente das biografias, esse gênero narrativo nos 

permite apreender como o autor teria vivido subjeti

vamente a sua vida (ou como gostaria de tê-lo feito). 

Em H am let e o filho do padeiro , os anos de infância e 

adolescência aparecem como tendo sido cruciais pa

ra a definição de um  projeto  (no sentido sartreano) 

que, alim entando-se na história, iria desem bocar na
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concepção do Teatro do O prim ido: da experiência 

infantil nascera o desejo de dedicar-se ao teatro; esse 

desejo, porém , ficou descansando com o massa ceva

da devido ao trabalho diuturno na padaria, só inter

rom pido aos dezoito anos com  o ingresso na Escola 

Nacional de Q uím ica. O contato com  os oprim idos 

também se deu nesse período —  operários do curtu

me, “ form igas apressadas”, ainda escuro pediam  café 

com leite, pão com  m anteiga e aguardente antes de 

levar os braços às m áquinas. Daí nasceram  algumas 

de suas peças, que deixava repousando e, anos mais 

tarde, reescrevia: “ Escrevendo, faço m eu pão, como 

meu pai” Nesse tempo, Boal quase foi roído pelas se

duções microfísicas do poder:

Quando o furacão dos fregueses amainava, Dagoberto 

fazia a louvação da sardinha em lata assada em pão 

francês. [...] Para experimentar era preciso uma or

dem: quando meu pai trabalhava na outra padaria, a 

Mafra, só quem podia dar ordens era eu. [...] Meu pai 

viu latas de sardinha vazias. Contei a verdade. Aceitou. 

Me senti gente, gerente poderoso: menino que podia 

autorizar o padeiro-chefe a fazer sanduíches de sardi

nha em lata!!! Então já não era menino: era homem! 

Por pouco não decidi ser padeiro, tamanho o poder de 

que me senti investido.

No curso de Química, do qual apenas se desincumbia, 

veio-lhe a oportunidade que esperava: eleito para o 

Departamento Cultural do Diretório Acadêmico, or

ganiza um ciclo de conferências e convida Nelson Ro

drigues para falar a um auditório de duzentas pessoas. 

A conferência revelou-se um fiasco: sete pessoas v ie

ram ouvir o dramaturgo (“ passou meia hora e o pri

meiro a chegar foi o meu desespero”, relata). Após o 

episódio, no entanto, Nelson Rodrigues tornar-se-ia 

seu conselheiro, recebendo várias de suas peças e ano- 

tando-as com comentários e sugestões. Por seu inter

médio, Boal conhece Sábato M agaldi e outras perso

nalidades do meio teatral. Pouco depois, decide assistir 

às aulas de um curso prom ovido pelo Serviço N acio

nal de Teatro. A decisão estava tomada: aos vinte e dois 

anos, após a conclusão do curso de Química, embarca 

para os Estados Unidos (1953) e passa a freqüentar o 

curso de dram aturgia m inistrado por John Gassner, 

experiência crucial em sua formação.

Recém-chegado ao Brasil após dois anos nos e u a  (on

de trabalhou como garçom ), Augusto Boal aceita o 

convite de Sábato Magaldi para dirigir o Teatro de Are

na em São Paulo. Ali conheceria Gianfrancesco Guar- 

nieri e Oduvaldo Vianna Filho, com quem trabalharia 

por mais de dez anos im prim indo ao grupo uma for

te conotação nacionalista, desenvolvendo uma postu

ra preocupada com a temática social e política da épo-
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ca e, sobretudo, com a popularização da linguagem 

teatral. As montagens e os seminários de dramaturgia 

ali nascidos iriam  se associar, no período im ediata

mente anterior ao golpe de 1964, às experiências e prá

ticas teatrais desenvolvidas pelo Centro Popular de 

Cultura no Rio ( c p c - u n e ) e pelo Movimento de Cul

tura Popular no Nordeste (que, anos depois, Boal v i

ria a caracterizar como sendo dogmáticas).

Grande parte do livro é marcada por reflexões e rela

tos sobre esse período, no qual as tentativas de apri

m oram ento estético e form al conviveram  com uma 

progressiva escassez material e financeira. A reflexão 

de Boal aponta um certo pieguism o na prática cons- 

cientizadora adotada na época e exam ina os dilemas 

que levariam a formulações estéticas posteriores. A de

cisão de excursionar pelo interior do país é apresenta

da em termos estritamente políticos:

No Arena, nós nos limitávamos a mostrar a vida pobre, 

como éramos capazes de entendê-la. Em cena, nos ves

tíamos de operários e camponeses: os figurinos eram 

autênticos, mas não o corpo que os habitava. [...]

Nosso público era classe média. Operários e camponeses 

eram nossos personagens (avanço!), mas não espectado

res. Fazíamos teatro de uma perspectiva que acreditáva

mos popular — mas não representávamos para o povo!

Em Pernambuco, durante o governo de Miguel Arraes, 

o dramaturgo vivenciou uma situação que o faria ques

tionar a autenticidade daquilo que chama de forma 

mensageira ou evangélica de teatro político. O episó

dio ocorreu logo após uma apresentação teatral, em 

que os atores exortavam uma platéia de camponeses a 

retomarem suas terras dos latifundiários:

Foi quando o camponês Virgílio, chorando entusiasma

do com nossa mensagem, me pediu que, com o elenco e 

os fuzis, fôssemos com seus companheiros lutar contra 

os jagunços de um coronel, invasor de terras. Quando 

respondemos que os fuzis eram falsos, cenográficos, não 

davam tiros, e só nós, artistas, éramos verdadeiros, Vir

gílio não hesitou e disse que, se éramos de fato verda

deiros não nos preocupássemos: eles tinham fuzis para 

todos. Fôssemos apenas lutar ao seu lado. Quando lhe 

dissemos que éramos verdadeiros artistas e não verda

deiros camponeses, Virgílio ponderou que, quando nós, 

verdadeiros artistas, falávamos em dar nosso sangue, na 

verdade estávamos falando do sangue deles, campone

ses, e não do nosso, artistas, já que voltaríamos confor

táveis pras nossas casas.3

O golpe de 1964 iria sufocar a efervescência cultural e 

o engajamento político existentes no período e os gru

pos teatrais que preconizavam  postura contrária aos
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interesses do regime seriam sistematicamente censu

rados, perseguidos e proscritos:

Triste felicidade. O Arena, no Nordeste, havia encontra

do o nosso povo; o c p c , no Rio, encontrara o seu. Em

bora dialogando com o povo, continuávamos donos do 

palco, o povo na platéia: intransitividade. [...] Continua

va a divisão de classes, perdão, palco e platéia: um fala

va, outro escutava.[...] Agora, com a repressão, nem pal

co nem platéia: o povo tinha sido expulso dos teatros, 

sindicatos, associações, paróquias — povo proibido. Tea

tro outra vez assunto de classe média e intelectuais.

O autor relembra os acontecimentos dramáticos des

se período de guerrilha teatral, em que a censura nem 

sempre precisou de am paro legal para ser exercida e 

no qual tiveram início as ações de grupos fascistas co

mo o c c c  (Com ando de Caça aos Com unistas), que 

agrediu o elenco de Roda viva. O tom da narrativa é 

marcado pelo extremo sarcasmo ao abordar episódios 

com a censura, como a exaustiva negociação travada 

com um censor durante o ensaio geral de Chapetuba 

F. C., de Oduvaldo Vianna Filho, que estreava como 

dram aturgo e discutiu durante horas uma perm uta 

entre os palavrões que o funcionário do regime pre

tendia excluir da peça.4

Com a decretação do A i- 5 , em dezembro de 1968, a cen

sura e a repressão recrudesceriam . Agressões físicas 

contra atores, ameaças, raptos, atentados a bomba, in

vasão de teatros e prisões tornaram -se cada vez mais 

freqüentes. Era comum a presença de agentes dos ór

gãos de segurança infiltrados no ambiente teatral e o 

clim a de terror acabava por provocar o estrangula

mento econômico devido ao esvaziamento de público. 

Augusto Boal foi seqüestrado e preso em agosto de 

1971, a caminho de casa logo após sair do Arena. Tor

turado no pau-de-arara (verdadeira instituição em 

nossas latitudes), teve sua casa invadida quando esta

va na prisão. Desfrutava da companhia de um singelo 

camundongo que descreve inicialmente com asco, de

pois com inusitado lirismo em suas memórias. Trans

ferido para o Presídio Tiradentes, passa dois meses em 

uma cela coletiva e ali rabisca os desenhos a partir dos 

quais escreveria posteriorm ente M ilagre no Brasil e 

Torquemada, passando-os em segredo para a mãe que 

o visitava. Pressionado por uma cam panha interna

cional, o regime vê-se obrigado a promover sua soltu

ra e o autoriza a se juntar ao elenco do Arena que par

ticipava do Festival de Nancy, fazendo-o assinar uma 

declaração de que retornaria ao país e, ao mesmo tem

po, ameaçando-o de morte caso cumprisse o que fora 

obrigado a declarar no papel. Assim chegou ao avião 

que o levaria ao longo exílio, do qual retornaria ape

nas após a anistia.
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D urante o exílio, que transcorreu em países latino- 

am ericanos e europeus, Augusto Boal desenvolveu e 

sistem atizou suas concepções teatrais, hoje estuda

das e praticadas em inúmeros centros espalhados pelo 

m undo. O livro demarca com precisão essa transfor

m ação, m ostrando de que maneira se entrecruzaram 

reflexão estética e circunstâncias históricas. Entre

meando episódios, em H am let e o filho do padeiro Boal 

nos conta a gênese do Teatro do O prim ido —  que, 

em síntese, é constituído por um conjunto de técni

cas e concepções que buscam  e em grande m edida 

perm item  que o espectador se transform e em prota

gonista e colabore com  o espetáculo. Acuado pela 

ditadura, esse teatro encontrou nas form as de resis

tência os meios para se expressar: estrangulado eco

nomicamente, sustentado às vezes por “ três dúzias de 

bananas”, fez da escassez m aterial um  instrum ento 

para reform ular o espaço cênico e a relação entre pal

co e platéia; perseguido e banido, nasceu na nudez e 

na sim plicidade, no isolam ento da prisão e na inte

ração com platéias populares, no interior do Brasil e 

nos países do exílio.

Assim, em Arena conta Zum bi vemos nascer o Sistema 

Curinga (rodízio de personagens inspirado na figura do 

kurogo do teatro kabuki japonês e na famosa carta do 

baralho). Em longas páginas, vinculados aos aconteci

mentos que lhes deram origem, são descritos os ques

tionamentos feitos à época das experiências no Nordes

te, que iriam desembocar no Seminário de Dramatur

gia em Santo André (quando pela primeira vez Boal pô

de ver operários no palco e na platéia). Do mesmo 

modo, nos anos pós AI-5, vemos nascer a modalidade 

do Teatro-Jornal (uma espécie de teatro instantâneo 

concebido pelo Núcleo dois do Arena para fugir à per

seguição policial). A  partir de uma inesperada inter

venção de uma espectadora indígena peruana, identifi

camos o embrião do Teatro-Fórum. Em Buenos Aires, 

simulando um grupo que se recusa a pagar a conta em 

um restaurante com base em uma lei existente no país, 

temos o nascimento do Teatro-Invisível. Nos anos mais 

recentes, durante seu mandato como vereador no Rio 

de Janeiro, vemos irrom per o Teatro-Legislativo (que 

associa as técnicas gerais do Teatro do Oprimido a prá

ticas populares propositivas de caráter legislativo).

O autor termina suas memórias olhando para o futu

ro, falando dos projetos que desenvolve atualmente 

(como o gênero sambóperà) e abordando aspectos da 

conjuntura nacional: faz uma defesa radical da refor

ma agrária e considera o pagamento da dívida externa 

como sendo a perpetuação do antigo vínculo escrava- 

tício [sic] colonial. Ataca igualmente a m ercantiliza- 

ção e privatização da cultura sob o prism a das leis de 

incentivo baseadas em renúncia fiscal, que a seu ver 

fazem com que a antiga censura, desdobrada em seus
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aspectos políticos e econômicos, seja exercida por gru

pos privados. O livro é, portanto, m ultifacetado, co

mo as mais de cem fotografias e ilustrações que foram 

reunidas na edição —  registro iconográfico de uma 

época e de um teatro que muitos tentaram confiscar, 

mas que insiste em ressurgir no cam po e nas favelas, 

nas igrejas e nos sindicatos, nas prisões e nas ruas anun

ciando que o teatro nasceu e morrerá com os homens, 

e que não se pode abafar para sempre as três batidas 

de Molière.

A certa altura Boal se pergunta, com dúvida hamletia- 

na: “ Será que sou dramaturgo, diretor, professor, escri

tor, teórico?” Após a leitura vê-se que, a rigor, o jovem 

de cabelos grisalhos nunca esqueceu suas origens: com 

a devoção de um padeiro, ali onde os dias e as noites se 

encontram, continua a nos dar os seus pães e o melhor 

de seu ofício, m oldando no trigo as emoções e confli

tos do Brasil, a geografia sinuosa da fome e da pobreza 

de espírito. Aos 70 anos, com sua luta em levar o teatro 

à mesa de todos, Augusto Boal continua a ser a um só 

tempo Ham lete 0 filho do padeiro, sabedor que é de que 

nem só de pão vive o homem (nem tampouco de pão 

e circo) e de que há mais coisas entre uma fornada e ou

tra do que sonha a nossa vã filosofia.

1 Cito apenas alguns nomes, dos muitos inscritos na esfera teatral.

2 0  em aranhado que resultou no casam ento de seus pais mereceria

um comentário à parte, pelo humor e pelo lirismo com que é narra

do e, tam bém , por explicar o título que originalm ente Boal daria à 

autobiografiaA/nda bem que eu nasci.

3 Boal conclui sua reflexão recorrendo a Che Guevara:"Esse episódio 

me fez entender a falsidade da forma mensageira de teatro político, 

me fez entender que não temos 0 direito de incitar seja quem  for a 

fazer aquilo que não estamos preparados para fazer. [...] 'Ser solidário 

é correr o mesmo risco', dizia o Che: nós não corríamos risco nenhum  

cantando nossos hinos revolucionários'.'

4 O autor relata ainda outros episódios burlescos, com o a censura aos 

livros O vermelho e 0 negro, de Stendhal, e História do cubismo, que 

supostamente fariam alusão a ideais socialistas e anarquistas (devi

do às cores) e à revolução cubana (pelo sufixo). É extremamente hi

lariante 0 ocorrido durante um ensaio em Porto Alegre, quando um 

censor solicitou a presença de Sófocles para discutir alterações no 

texto de Antígona.
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