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PREFACIO )
O TREM DESGOVERNADO DA HISTORIA

Marcos Napolitano

A PEGA O UrLtiMO CARRO, ESPETACULO DO GRUPO OPINIAO, COM TEXTO
e direcdo de Jodo das Neves foi escrita em 1964, mas estreou apenas em
mar¢o de 1976. A montagem fez temporada no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo e alcangou sucesso de critica e ptblico, recebendo mais de vinte pre-
miagdes. Em outras palavras, foi um dos grandes eventos da cena teatral
brasileira dos anos 1970. O livro de Natalia Batista, fruto de uma tese de
doutorado no Programa de Histdria Social da USP, vai além da analise da
montagem e seu contexto. Procura dar conta de um verdadeiro projeto
autoral do lendério Grupo Opinido e de Joao das Neves, em particular,
que ocupou um arco de tempo que remete ao contexto de 1964, até fi-
nalmente encontrar uma tradugao cénica impactante em 1976. Para dar
conta deste arco de tempo, Natalia Batista mobiliza o conceito de “peca-
-processo’, que nao diminui o impacto da obra enquanto “peca-evento”

O Ultimo Carro encena a vida precéria de trabalhadores em um
trem desgovernado e sem maquinista. Os protagonistas funcionam
como expressdes de tipos sociais e politicos que compdem as classes
populares: operarios com consciéncia de classe, individuos misticos e
fatalistas, lampens oportunistas. Alguns trabalhadores se organizam
para evitar o desastre e tentam conduzir os demais passageiros para o
ultimo carro do trem, na tentativa ndo apenas de salvar a si mesmos,
mas evitar uma tragédia coletiva.

O trem literal que carrega os trabalhadores também ¢ o trem da
histéria, poderosa metafora na tradi¢ao cultural da esquerda e do ma-
terialismo historico. Mas essa metafora pode ser lida em duas cha-
ves nesta “peca-processo”. Se por um lado é a expressdo da histdria
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desgovernada e traida como produto do Golpe de 1964 e da ditadu-
ra que se seguiu, particularmente tragica para a classe trabalhadora
brasileira do campo e das cidades, também é a expressdo da luta pela
dignidade do popular e reafirmacgao da solidariedade de classe. Entre-
tanto, longe de ser uma cantilena da vulgata marxista, tdo em voga nos
anos 1970, O Ultimo Carro conseguiu emocionar o publico e construir
personagens carismaticos. Alids, o publico era colocado dentro de um
vagdo de trem, como se também fossem passageiros da histéria e da
estdria, em uma solu¢do cénica que marcou época.

O livro de Natalia dialoga com uma historiografia que vem colo-
cando sob novas perspectivas a chamada cultura “nacional-popular”
de esquerda, expressao das ideologias trabalhista e comunista que he-
gemonizavam este campo ideoldgico antes de 1964. Lembremos que
ao longo dos anos 1970 e, sobretudo, na virada para a década de 1980,
o “nacional-popular” foi duramente criticado pela chamada “nova
esquerda” que o acusava de render-se ao nacionalismo aliancista, di-
luidor dos conflitos de classe, além de ser demagdgico, paternalista e
populista. As grandes greves operdrias e movimentos sociais que ex-
plodiram no final dos anos 1970 e culminaram na cria¢ao do Partido
dos Trabalhadores se viu como um renascimento de uma classe ope-
raria livre das amarras e ilusdes do nacionalismo e do populismo de
esquerda. O trem da historia, para a Nova Esquerda, ndo estava des-
governado pois ja tinha encontrado um novo maquinista na figura do
novo sujeito popular auto-organizado que nao precisava do intelectual
ou do partido para fazer-se sujeito.

Esse debate interno a esquerda parecia condenar o nacional-po-
pular e suas expressoes estéticas e ideoldgicas ao limbo da historia,
simbolos de equivoco politico e populismo cultural. Estreando um
pouco antes deste debate explodir, O Ultimo Carro era, precisamente,
uma pega ligada a tradi¢do do teatro comunista, saudada pelo Parti-
ddo e simpatizantes por ocasido da sua estreia como o renascimento
deste tipo de teatro depois das diatribes das vanguardas teatrais que
dominaram a cena a partir do final dos anos 1960. Nao foram pou-
cos os ensaistas e pesquisadores que analisaram a producao ligada ao
nacional-popular de esquerda por esta lente pré-moldada para en-
xergar algumas coisas e ocultar outras. Ainda que tenha cacoetes e
pautas de época, como toda obra de arte, alids, a produgdo cultural
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nacional-popular vem sendo reavaliada ha alguns anos. Autores como
Miliandre Garcia, Rodrigo Czajka, Miriam Hermeto, Reinaldo Carde-
nuto, Mariana Rosell, entre outros, vem revisando a cultura e as artes
da esquerda nacional popular com um olhar mais aberto as inumeras
camadas e contradi¢des das obras, sem considera-las nem expressao
heroica modelar e superior, nem uma expressao desde sempre conde-
nada pela impostura politica e superficialidade estética.

O livro de Natdlia Batista, seguindo esta perspectiva, tensiona nao
s6 as varias camadas de tempo presentes na “peca-processo’, mas tam-
bém as inimeras camadas de espagos (sociais) e vetores ideoldgicos
na “peca-evento”. Sua analise demonstra que entra a escrita de 1964 e
a montagem de 1976 ndo ha uma historicidade linear que teria reite-
rado um projeto estético e politico congelado e anacrénico, derrotado
pela Historia. Natalia demonstra, através de uma ampla pesquisa do-
cumental, que o trem de 1976-1978, anos de consagragdo da pega, ti-
nha percorrido muitas distancias. Nessa trajetoria, o projeto autoral de
Jodo das Neves tinha incorporado as avalia¢des sobre o lugar da classe
operaria, colocado em xeque a certeza revolucionaria dos anos 1960,
incorporado a estética do teatro popular das periferias (tdo proficuo
na década de 1970) para temperar o viés burgués da dramaturgia de
matriz comunista.

Nas palavras de Natélia, a montagem do O Ultimo Carro expressava
um “hibridismo ideoldgico e formal” que por um lado atualizava a dra-
maturgia comunista, mantendo o elogio a racionalidade e a vanguarda,
mas incorporando o novo sujeito popular da Nova Esquerda, sobretu-
do na encenagdo paulista: a critica a alianca de classes, o protagonismo
popular (inclusive com a incorporagdo de atores amadores do teatro
popular), a critica ao paternalismo dos intelectuais e da vanguarda.

Para os amantes e estudiosos do teatro, da histéria do Brasil recen-
te e da histdria do teatro brasileiro, este livro se tornara fundamen-
tal, feito a partir de um olhar historiografico sem concepgoes tedricas
preconcebidas ou parti pris estéticos que encaixotam obras complexas
em andlises simplistas. Trata-se de uma analise feita a partir da pega —
texto, processo de produgdo, montagem — que a explica em contexto e
ndo a partir do contexto histérico. Enfim, uma andlise que valoriza o
trem da historia, e seus multiplos e imprevisiveis trilhos, mesmo quan-
do ele parece desgovernado.
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UMA “PECA-PROCESSO” QUE DESCORTINA
ASPECTOS DA DITADURA MILITAR
BRASILEIRA

A PRIMEIRA VEZ QUE OUVI FALAR EM O ULTIMO CARRO FOI EM 2011,
por indicagio de alguns pesquisadores que a descreveram como
“aquela peca importante que ninguém pesquisou”. Ao fazer a leitura do
texto, ele ndo me despertou nada de singular e, silenciosamente, eu
me questionei como a pega realmente tinha obtido tanto sucesso nos
idos de 1970, ainda mais sendo escrita por volta de 1964. Alguns anos
depois tomei contato efetivo com a montagem quando trabalhei na
organizagao do acervo de seu diretor e autor.

Durante esse periodo localizei uma vasta documentac¢ao e percebi
que realmente se tratava de uma pega significativa para os estudos da
cultura no contexto de modernizagdo autoritaria e excludente. Des-
pertou minha aten¢ao a auséncia da classe média no texto e sua pro-
posta de representa¢do do popular, pouco idealizada se comparada
com as produgdes dos anos 1960, mas relativamente otimista em seu
desfecho. Diante das tensdes e dos impasses encontrados neste objeto
histérico, optei por fazer um estudo verticalizado dessa pega-processo,
que pudesse contemplar seus diversos hibridismos.

Desse modo, meu objetivo foi analisar os impasses em torno do po-
pular na montagem de O Ultimo Carro, espetéculo do Grupo Opinido,
com texto e direcdo de Jodo das Neves. A escolha desse recorte se deu
em func¢ao das discussoes que ela despertou no cenario artistico-cul-
tural principalmente no que tange a constru¢do de uma dramaturgia
popular e uma encenagao que dialogava com esses pressupostos. Ob-
servei que a percep¢ao do popular engendrada dentro do produto cul-
tural analisado foi se modificando na transi¢ao de uma década para a
outra: primeiro como representac¢do, depois enquanto presenca efetiva
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na montagem. Entender essas nuances foi a principal motivagdo para
a construgao deste livro.

O Ultimo Carro comegou a ser escrita em 1964, mas estreou apenas
em mar¢o de 1976. Fez temporadas no Rio de Janeiro (Teatro Opinido)
e em Sio Paulo (Bienal Internacional de Arte de Sdao Paulo). Alcan-
¢ou sucesso de critica e publico, recebendo mais de vinte premiag¢des,
incluindo 0 Mambembe, o Moliére e o Quadrienal de Praga. Nela, é
retratada a situagdo de sujeitos com vidas precdrias e que cotidiana-
mente se deslocam pela cidade utilizando o trem como meio de trans-
porte. Ndo existem protagonistas ou personagens centrais e o eixo es-
trutural na narrativa ¢ a percep¢ao de que o trem esta desgovernado,
metafora comunista da Historia desde a Revolu¢ao Russa. Em meio ao
caos coletivo, alguns trabalhadores se organizam para evitar o desas-
tre e tentam conduzir os demais passageiros para o ultimo vagao do
trem, mas encontram uma série de percalgos. Ao final da pega, o trem
efetivamente se choca, mas os passageiros do tltimo carro conseguem
sobreviver e modificar suas trajetdrias.

A peca consiste numa releitura das classes populares - eixo estrutural da
narrativa — dentro de um processo de modernizacio altamente violento e
excludente. Além disso, traz a convicgdo de que aquele povo idealizado por
parte da produgdo artistica realizada antes do golpe civil-militar nao existe
mais ou talvez nunca tenha existido. Nao se trata apenas de uma metéfora
do Brasil, seria mais a expressao formal da matéria social.

A partir de tais referéncias, objetivou-se compreender nao s como
o popular foi mobilizado na dramaturgia e na encenagao, mas tam-
bém as articulagdes temporais contidas na pega-processo. Por esse as-
pecto, serdo investigadas duas temporalidades: o momento de escrita
(1964-1967) o de montagem (1976-1978). Foi necessario, ainda, incluir
a observac¢ao de uma terceira temporalidade, incorporada por meio da
memoria, e que a todo momento tensionava o passado indicando no-
vas possibilidades interpretativas no presente. A partir das entrevistas
realizadas através da metodologia da historia oral, constatou-se que a
memoria construida em torno da pega embaralhava as temporalida-
des da escrita e da encenagao, de modo que nao poderia ser ignorada.

Trata-se de uma pega-processo, no sentido de um produto cultu-
ral que permite visualizar as modificagoes do tempo histdrico, que
através da diacronia e da sincronia pode alcancar a constru¢do de um

20



objeto da histoéria e da sua propria compreensio, com suas ambigui-
dades e deslocamentos principalmente quando se pensam em regimes
ditatoriais.

Uma experiéncia empirica que contribuiu para a elaboragio da ca-
tegoria de pega-processo foi assistir ao espetaculo O Rei da Vela, do
Grupo Oficina, em novembro de 2017. Ainda que com o mesmo texto
da peca estreada em 1967, ela dialogava radicalmente com o contexto
atual de afastamento da presidente Dilma Rousseff. A continuidade da
dire¢do de Zé Celso contribuiu para que o mesmo espetaculo pudesse
descortinar dois tempos histdricos distintos, 1967 e 2017.

De acordo com Jacques Le Goft, “A cultura histérica ndo depende
apenas das relacoes memdria-histdria, presente-passado. A historia éa
ciéncia do tempo. Estd estritamente ligada as diferentes concepgoes de
tempo que existem numa sociedade” (LE GOFF, 2014, p.54). No caso
da peca em questdo, buscou-se observar a no¢ao de tempo enquanto
tessitura fundamental para a compreensao da historia e dos diversos
tempos sociais que gravitam em torno das sociedades. Foi fundamen-
tal a articulagao de tempos multiplos, que ora dialogam entre si, ora
fragmentam-se para a melhor compreensao de determinados aspectos.

Ao longo da pesquisa foi perceptivel a dificuldade de inser¢ao da
peca em determinadas categorias candnicas. Entende-se que essas ten-
soes se deram exatamente pela jungdo de diversos elementos engen-
drados no tempo histérico entre 1964-1978. Dessa forma, no d4mbito
do texto a peca dialogaria com a matriz de dramaturgia comunista,
um conceito aberto que ndo submete as obras ao crivo do partido, mas
explora as afinidades entre obra e pressupostos vinculados a cultura
politica comunista. No entanto, no 4mbito da encenagdo, faria uso
de alguns pressupostos do que viria a ser conhecido posteriormente
como Nova Esquerda, conceito politico focado nas praticas dos mo-
vimentos democratizantes que tiveram inicio ao longo dos anos 1970.
Em alguma medida, o conceito era uma forma de se opor a chamada
velha esquerda, principalmente aos comunistas e trabalhistas.

O foco de andlise na discussao do popular se fez central para reve-
lar essa multiplicidade presente na pega, pois a passagem da cultura de
matriz comunista para a Nova Esquerda, em meados dos anos 1970,
indicou um reposicionamento das categorias de povo e popular nas
estratégias e nos discursos das esquerdas.
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Existem complica¢des interpretativas nas duas pontas ideoldgicas:
a primeira seria o fato de ser uma pec¢a de matriz comunista, mas que
tira de cena a classe média e as representagcdes em torno da alianca
de classe. A segunda consiste na tentativa de aproximacgao de alguns
pressupostos do que viria a ser a Nova Esquerda, mas sem a idealiza-
¢do de uma classe trabalhadora virtuosa com énfase na valorizagao do
basismo, da autonomia organizativa e da subjetividade do trabalhador.

De acordo com Hélene Riviere dARC, o basismo foi originado de
diversos grupos oriundos da Igreja Catolica [através da Teologia da Li-
bertagdo] e da esquerda intelectualizada. Trata-se de uma interpreta-
¢do “valorativa da participagdo popular na implantagdo de programas
sociais urbanos localizados, no contexto da redemocratizagao do Pais”
(D"ARC, 1997, p. 235). Ela acredita que na transi¢do da década de 1970
para 1980, existiu um contexto politico onde a participagdo social, as
lutas urbanas travadas nas grandes cidades e a forte repercussao dos
movimentos de bairro contribuiram para a valoriza¢do das classes po-
pulares e sua presenca no centro das discussoes politicas.

Em alguns momentos essas categorias podem ser notadas, mas nao
tinham o intuito de homogeneizar os sujeitos para construir a ima-
gem das classes populares sem contradi¢des ou unissonas. Essas duas
pontas ideologicas serdo observadas ao longo da pesquisa, a fim de
compreender como foram incorporadas no texto e na montagem.

Uma categoria importante para compreender essa perspectiva é a
de sintoma, constantemente abordada por Ismail Xavier (2006a) ao
longo de sua obra. Trata-se da possibilidade de ler obras artisticas nao
como reprodu¢io ou imitagdo de uma realidade, mas como sintoma de
um determinado contexto politico vindouro. De acordo com Ana Ca-
rolina Silva e Ana Maria Rudge, “a etimologia da palavra sintoma vem
do grego [...] e significa a incidéncia de coisas juntas. [...] De modo ge-
ral, sintoma ¢é considerado sindénimo de indicio, sinal da existéncia de
algo” (SILVA; RUDGE, 2017, p.225). O texto e a encenagdo de O Ultimo
Carro serdo lidos também como indicios de um tempo que se trans-
formou rapidamente, a partir do momento que sinalizavam elementos
da conjuntura que o campo artistico préximo do PCB, ainda ndo tinha
observado ou aderido enquanto proposta politica.

Nao se justifica com isso, que a peca anunciava o futuro, mas que no
momento de sua encenagdo (1976-1978) indicou varias disputas que se
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desenrolariam nos anos seguintes entre os intelectuais comunistas e a Nova
Esquerda. Ela pode, inclusive, ser pensada como uma experiéncia estética
que tentou articular essas culturas politicas de acordo com a mudanga do
tempo histdrico. E como se o texto teatral fosse seu elo com a cultura politi-
ca comunista e sua encenagao, a tentativa de didlogo com os novos sujeitos
que emergiam na politica, em especial as classes populares.

Torna-se fundamental compreender as leituras que os polos teo-
rico-politicos mobilizados na andlise da pega fizeram do popular: o
PCB e os pressupostos da Nova Esquerda. Importante lembrar que se
tratam de blocos monoliticos ja que haviam diferentes correntes, pers-
pectivas e grandes debates internos de cada um deles. Entende-se que
polos ndo se opunham diametralmente, mas a pe¢a permitiu ressaltar
algumas diferengas existentes entre eles.

Se a peca efetivamente leu os sintomas do que viriam a ser esses
embates, é importante compreendé-los. De acordo com Napolitano
“a tensao entre a militdncia cultural comunista e a militancia cultural
catolica, essa apoiada pela intelectualidade radical socialista ndo pe-
cebista, ndo foi uma novidade dos anos 1970 e 1980” (NAPOLITANO,
2017, p.277). No entanto, a partir desse momento acirrou-se a dispu-
ta sobre antigas e novas formas de construcao da politica. De acordo
com Eder Sader, o periodo entre 1978 e 1985 ficou marcado como um
momento decisivo na incorporagdo de uma nova forma de sistema
politico. Entre as rupturas, uma questdo notoria “é certamente a que
cruza a histéria do movimento operério, ou das ’classes populares’,
ou dos ’setores dominados” (SADER, 2001, p.26). Essa ruptura entre
os dois polos tedricos foi perceptivel na transposi¢do da dramaturgia
para o palco, e fundamentou a necessidade de observagao da tematica
popular como parametro central de analise da pega.

Sader justifica que a hesitagdo com a nomenclatura indicava a pro-
pria novidade na forma como as classes populares se colocaram em
cena.

O impacto dos movimentos sociais em 1978 levou a
uma revalorizacdo de praticas sociais presentes no
cotidiano popular, ofuscadas pelas modalidades do-
minantes de sua representa¢ao. Foram assim redesco-
bertos movimentos sociais desde sua gestagao no cur-
so da década de 70. Eles foram vistos, entdo, pelas suas
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linguagens, pelos lugares de onde se manifestavam,
pelos valores que professavam, como indicadores da
emergéncia de novas identidades coletivas (SADER,
2001, p.26-27).

Essa perspectiva indicava a abertura de novos olhares para os sujei-
tos oriundos das classes populares, o que incluia maior valoriza¢ao do
trabalho comunitdrio, grande insergao dentro do movimento sindical,
apoio as greves, além de grande valorizagdo da vida nas comunidades
e da autonomia dos trabalhadores. “Essa perspectiva seria reforcada
pela emergéncia dos operarios e dos movimentos sociais de periferia
como atores politicos importantes, a partir de 1978, bem como serviria
para construir uma critica contundente ao campo nacional popular”
(NAPOLITANGO, 2017, p.277). Mesmo com a mudanga da conjuntura,
o PCB nao travou grande dicom os novos sujeitos, fortalecidos princi-
palmente nas lutas travadas no espago publico.

Com a funda¢do do Partido dos Trabalhadores, em 1980, a crise
se potencializou diante dos caminhos escolhidos para a intervencao
politica. “Animado pela esquerda ndo comunista, o PT era publica-
mente defendido pelos novos dirigentes sindicais e se propunha a ser
um partido-movimento critico do aliancismo, do "centralismo demo-
cratico’ dos comunistas e da politica institucional” (NAPOLITANO,
2017, p. 281). O PCB, por sua vez, continuou defendendo o frentismo
democrdtico com vistas a tomada de poder pelas urnas. Essa estraté-
gia foi alimentada principalmente com a vitdria eleitoral do MDB, em
1974. Nesse momento o partido havia elegido 16 senadores entre os 22
eleitos, além de 161 deputados. A partir desse momento, o PCB passou
a se dedicar principalmente a disputa dos espagos de politica institu-
cional, colocando cada vez menos énfase nas lutas que eram travadas
no campo e nos espagos urbanos.

Feita essa incursdo, é possivel afirmar que, no que tange a relagao
da peca com a dramaturgia de matriz comunista, identificaram-se
pontos de contato, como a reconfigura¢io da representagdo do povo, a
perspectiva de transformacdo da sociedade, a defesa da racionalidade
e a critica contundente a religido, além da presenga do personagem
Deolindo, operario dotado de valores comunistas.

Por outro lado, no contexto de sua encenagio, existe a negativa de
pressupostos fundantes desta dramaturgia e a presenca de sintormas de
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alguns elementos constituintes da Nova Esquerda: a auséncia de classe
média; a impossibilidade de uma alianca de classes; o povo enquanto
sujeito de seu destino; o protagonismo do trabalhador, que nio é mais
guiado pela intelectualidade; a tentativa de didlogo com a Igreja e as
Comunidades Eclesiais de Base; e, por ultimo, a presenca das classes
populares como atores da montagem.

Outros sintomas da nova conjuntura sdo notaveis. A peca teve sua
escrita finalizada no ano anterior as greves de Contagem e Osasco
(1968) e sua encenagao saiu de cartaz em Sdo Paulo quando foram
iniciadas as greves do ABC (1978), dois anos antes da fundagao do
Partido dos Trabalhadores, em 1980. Essa perspectiva interpretada a
partir do texto dramatudrgico potencializou-se principalmente quando
analisada em conjunto com a encenagio, entre 1976-1978. Exatamen-
te neste periodo se constrdi, no proprio debate académico, um outro
olhar sobre o popular, como a realizagdo do semindrio e a publicagdo
do livro “A cultura do povo” (1979), fruto de um amplo debate sobre as
classes populares que ocorreu na PUC-SP com a presenca de impor-
tantes pesquisadores brasileiros.

A partir das novas reflexdes engendradas nesse contexto, buscou-
-se compreender o popular enquanto representagdo de uma forma
de acdo das classes populares. Por influéncia do trabalho “Cultura de
massa e cultura popular: leituras de operdrias”, de Ecléa Bosi, a nogao
de classes populares foi pensada na chave da singularidade e nao da
uniformidade.

Bosi sustenta que compreender aspectos das classes populares e de
sua cultura é uma tarefa complexa, por se tratar de uma coletividade
que se iguala por meio de uma experiéncia de classe, mas nao nas for-
mas de pensar e agir. A partir de Gramsci ela explicita que em termos
de estruturas ideoldgicas da sociedade existe uma chamada “cultura
erudita’, mas também uma cultura criada pelo povo que se opde as
estruturas oficiais. “Ha nesta tltima, é verdade, estratos fossilizados,
conservadores, e até mesmo retrogrados [...] mas também ha formas
criadoras, progressistas, que contradizem a moral dos estratos diri-
gentes” (BOSI, 1981, p.63-64). Essa interpretagdo tem relevancia para
a pesquisa porque, ao invés de homogeneizar as classes populares,
tenta compreender seus sujeitos em sua complexidade e diversidade.
A peca analisada parte da mesma problematica e seus personagens
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representam as complexidades de viver em um pais governado por
uma ditadura que teve como politica de Estado a exploragdo das clas-
ses ja desfavorecidas através de um rigido arrocho salarial.

A partir desses indicios é possivel compreender a importancia do
teatro como objeto de estudo do campo da Histdria. Ao se investigar
a histdria do teatro brasileiro, é notério que um de seus momentos de
maior destaque foi no contexto da ditadura militar. Em meio a censura
e ao estado de excegdo, o teatro se projetou, ampliou o seu repertorio
e construiu importantes pegas para a compreensao da historia do Bra-
sil. Os debates em torno da resisténcia cultural, formulados no campo
teatral, alcangaram grande repercussio entre as esquerdas e pautaram
importantes agdes de oposicdo ao regime militar no campo das artes.

Atualmente o conceito de resisténcia tem sido constantemente re-
visitado e sua génese remonta principalmente o contexto da Segunda
Guerra Mundial, nas lutas travadas contra o Nazismo e o Fascismo. De
acordo com Maria Paula Araujo, que refletiu sobre a resisténcia de ma-
neira mais ampla, “toda luta de resisténcia se faz, em primeira instan-
cia, em defesa da legalidade, da democracia, e dos direitos humanos.
Ela é uma forma de luta tipica dos momentos de quebra de legalidade”
(ARAUJO, 2000, p.123).

Marcos Napolitano (2017) também tem discutido a questdo com
foco na resisténcia ao regime militar brasileiro. O historiador buscou
demonstrar principalmente os problemas da homogeneizagdo da no-
¢do de resisténcia. Para ele, o espaco da resisténcia era plural, ndo sen-
do possivel uma visdo unidimensional e sem contradi¢des. De acordo
com sua perspectiva, existiam quatro grandes atores da que pautaram
debates no ambito da resisténcia brasileira: “(i) os liberais, (ii) os co-
munistas (iii) os grupos contraculturais e (iv) a nova esquerda surgida
nos anos 1970” (NAPOLITANO, 2017, p. 23). O Ultimo Carro se en-
contrava dentro do campo da resisténcia cultural ao regime e dialogou
com tendéncias do grupo dos comunistas e da Nova Esquerda.

Nesse contexto, o Grupo Opinido assumiu papel proeminente. Suas
intensas atividades artisticas e politicas fizeram dele um importante
polo de aglutinagao das esquerdas, sendo um dos divulgadores do
frentismo cultural vinculado ao Partido Comunista Brasileiro (PCB).
O PCB fez a leitura de que era importante a formagao de uma fren-
te ampla que pudesse, através da cultura, travar didlogos com outros
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setores e reivindicar liberdades civis e politicas através de obras cul-
turais. Para Napolitano, o frentismo cultural vinculado pelo PCB foi
apropriado principalmente dos textos de George Lukacs e se construiu
sobre trés pilares basicos: “a) ocupagdo dos circuitos mercantilizados e
institucionais da cultura; b) busca de uma estética nacional- popular;
¢) afirmagdo do intelectual como arauto da sociedade civil e da nagdo”
(NAPOLITANO, 2011, p.2).

O grupo foi fundado por ex-integrantes do Centro Popular de Cul-
tura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e também mi-
litantes do PCB, poucos meses depois do golpe civil-militar de 1964.
Durante o seu periodo de existéncia, entre 1964 e 1982, ele produziu
pegas, shows, concursos e semindrios. Apesar do vasto repertdrio de
atividades, foi no campo teatral que o grupo alcangou maior repercus-
sdo e foi projetado nacionalmente.

O Ultimo Carro: ou as 14 estagdes pode ser considerado o espetacu-
lo de maior notoriedade do Opinido nos anos 1970. Interessa analisar
as complexas articulagdes temporais contidas no objeto, compreender
como a montagem dialoga tanto com a retomada comunista dos pal-
cos, quanto com pressupostos do que se nominou Nova Esquerda, com
o contexto de relativa abertura politica dos anos 1970, assim como sua
singularidade em relagdo as outras montagens do periodo.

I. Hibridismos: porque uma peca-processo?

Um dos objetivos desta pesquisa é compreender as complexas articu-
lagdes temporais contidas na pega-processo durante as décadas de 1960
e 1970, quando ocorrem a sua escrita e montagem, respectivamente.
Entende-se que a operagio historiogréfica realizada a partir de O Ulti-
mo Carro podera tornar compreensivel parte significativa do processo
histérico ao longo de duas décadas da historia brasileira.

A dupla temporalidade de escrita e encenagao ja expde uma com-
plexidade. O mesmo produto cultural foi gerado em tempos distintos
e cercado de ambiguidades no que tange ao campo cultural e a con-
juntura politica. Por essa razdo, O Ultimo Carro pode ser analisado na
perspectiva de uma pega-processo, aquela que permite compreender
o tempo histdrico ao longo de uma extensdo de tempo abrangente,
mas com 0 mesmo sujeito assumindo o protagonismo nos diversos
momentos. Também sujeito a ressignificar suas experiéncias e ser
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modificado pelos contextos que dialogaram na passagem do tempo.
E comum investigar montagens teatrais escritas em determinado pe-
riodo e encenadas nos anos posteriores em diferentes lugares e por
diferentes diretores. O que ndo é comum ¢é o processo ser gestado com
relativa distancia temporal, mas pelo mesmo ator social e com a utili-
zacdo do mesmo texto.

Esta complexa urdidura temporal da peca permite a compreensiao
de momentos determinantes da ditadura militar brasileira: a conjun-
tura imediatamente posterior ao golpe civil-militar [quando a pega é
escrita] e a efetivagdo de uma politica da “distensdao’, que pode ser per-
cebida na propria aproximagdo do Estado com o teatro através de sua
politica cultural, [quando a peca é encenada]. Entre os dois momen-
tos-chave, observa-se uma série de eventos que compdem este arco
de tempo dialético e que tém relacdo direta com o mesmo contexto: a
derrota da guerrilha e seu esfacelamento, o teatro de vanguarda como
proposta estética, a crescente concentragao de renda em detrimento
da populagio pobre, a emergéncia de uma outra esquerda e a ascensdo
da industria cultural.

De acordo com o Renato Ortiz, nos anos 1940 e 1950 existia na so-
ciedade brasileira uma incipiente industria cultural e um mercado de
bens simbélicos. E nesse contexto que tem inicio o desenvolvimento
de uma racionalidade capitalista e uma mentalidade gerencial no que
tange aos produtos culturais. Ele entende que a industria cultural seria
o prolongamento das técnicas utilizadas na sociedade fabril, expan-
didas para o setor da cultura. Ambas teriam a fungdo de garantir a
ampliacdo do consumo dos produtos. Em sua analise, a caso brasileiro
teria uma singularidade na medida em que o processo de expansdo da
industria cultural se deu durante uma ditadura militar. “No Brasil, o
advento da industria cultural implicou a valorizagdo dos imperativos
de ordem econdmica na esfera da cultura. [...]Entre nds é o Estado
Militar quem promove o capitalismo em sua fase mais avangada. Em
que medida esse traco recoloca a tematica da despolitizagdo?” (OR-
TIZ, 1989, p.153). Ele aponta que essa singularidade pode ter resultado
em um continuo processo de despolitizacdo da sociedade através dos
meios de cultura de massa, como a televisdo e a imprensa.

Lidos sob esta conjuntura, o texto e a montagem apresentam aspec-
tos relevantes de investigagao. No programa da pega, escrito por Jodo
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das Neves, ele sintetiza: “O Ultimo Carro é um trabalho que retoma
em 76 um fio perdido h4 algum tempo[...] E um texto que o povo bra-
sileiro ¢ agente e paciente, autor e intérprete de si mesmo. Seu universo
¢ o dos subtrbios cariocas, onde vivem mais de 65% da populagéo til
do Rio de Janeiro” (NEVES, 1976, p.5). Todos os personagens perten-
cem as classes populares e sao lidos como resultado do processo de
concentragdo capitalista. Dentre eles, ha operarios, mendigos, prosti-
tutas, bébados, camponeses e assaltantes. Diferente de outras produ-
¢oes do periodo, a classe média estava ausente. Um dos argumentos
sustentados nesta pesquisa para essa ‘exclusao’, que contestava inclu-
sive o frentismo do PCB, seria a decep¢do com o golpe civil-militar e
a descrencga de que a classe-média pudesse guiar os rumos politicos
do pais. Nesse sentido, a énfase foi dada ao trabalhador que, a partir
da experiéncia e das dificuldades do cotidiano, teria maior capacida-
de de reagir nos momentos de crise. Ainda que a pega contestasse o
frentismo, ndo deixa de ser interessante observar que o trabalhador
que lidera o grupo tem um perfil reflexivo, “intelectual” e racional.
Mesmo rompendo com elementos da matriz comunista, alguns deles
ainda sdo perceptiveis.

Ainda que contenha uma visao relativamente positiva do poder de
transformagao social das classes populares, a pe¢a nao percebe o povo
de forma coesa ou romantizada. De acordo com Mariana Rosell, “o
teatro engajado brasileiro das décadas de 1950 e 1960 foi marcado por
uma representagio idealizada do popular enquanto bloco homogéneo
vocacionado para a revolucdo, representacdo que destoa da que Joao
das Neves propde em O Ultimo Carro” (ROSELL, 2018, p. 23). Na pega,
as classes populares sdo retratadas como ambiguas e contraditdrias,
como qualquer classe social. Talvez por esse motivo, o popular apareca
em cena de forma pouco idealizada, mas com alguns personagens que
seriam agentes transformadores da realidade em que vivem.

O eixo estrutural da narrativa é a metéfora do trem desgovernado,
transversal a vida e a morte dos sujeitos. De acordo com Marcos Napoli-
tano, “a partir deste mote, a pega encenava as “varias alternativas diante
das quais se encontra o povo brasileiro” irracionalismo, o conformismo,
marginalismo” (NAPOLITANO, 2017, p. 187). O texto desvela as alter-
nativas que Jodo das Neves apresentou para as esquerdas do periodo. A
peca defende um projeto de Brasil e indica quem seriam os sujeitos mais
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preparados para conduzi-lo, pois seria exatamente a precariedade e a
opressdo as quais o povo é submetido cotidianamente que permitiriam
maior destreza para lidar com situagdes adversas.

O texto da peca permite interpretagdes instigantes e tera lugar de
destaque na pesquisa. Suas ambiguidades podem ser notadas também
na produgéo de outros artistas de inspiracao marxista que vivenciaram
o periodo da ditadura militar. De acordo com Napolitano, durante os
anos setenta alguns artistas vinculados ao PCB foram responsaveis
pela produgdo de obras singulares que conseguiram alcangar proje-
¢do e grande aceitagao do publico de classe média, mesmo com temas
que nao dialogavam diretamente com seu cotidiano. “Estes contetdos
hibridos mesclavam elementos do nacionalismo, populismo, folcloris-
mo, realismo socialista, temperados por uma estética narrativa e rea-
lista, herdada, sobretudo, da cultura europeia do século XIX. Por outro
lado, ndo descartavam elementos herdados do projeto moderno bra-
sileiro” (NAPOLITANO,2014b, p. 33). Percebe-se que, politicamente,
ela dialoga tanto com a matriz comunista quanto com os pressupostos
que vieram a constituir a Nova Esquerda, o que possibilita pensa-la
a partir do conceito de “processos de hibrida¢do” desenvolvido por
Nestor Canclini. Nesse caso, trata-se de um hibridismo tanto formal
quanto ideologico.

O autor faz a discussao do conceito a partir da América Latina e
entende que ele pode ser usado para descrever diversos processos, en-
tre eles o de descolonizac¢do, os cruzamentos de fronteiras, além de
fusoes artisticas, literarias e comunicacionais. Ele adverte que o objeto
de estudo ndo ¢ a hibridez em si, mas os processos de hibrida¢do. Para
Canclini, “a hibrida¢do nao é sindénimo de fusdo sem contradig¢des,
mas, sim, que pode ajudar a dar conta de formas particulares de con-
flitos geradas na interculturalidade recente em meio a decadéncia de
projetos nacionais de modernizagdo da América Latina” (CANCLINTI,
2008, p. XVIII). Nesse sentido, interessa compreender o aspecto hibri-
do da obra teatral em destaque. Essa perspectiva surge no momento
em que se torna problematico vincular a peca a uma unica influéncia
politica ou concep¢io estética, além de sua inser¢do na crescente in-
dustria cultural brasileira.

Ao pesquisar a montagem de Gota D Agua, pega contempora-
nea da montagem de O Ultimo Carro, Miriam Hermeto chegou a

30



conclusdo de que se tratava de uma obra hibrida a partir do momento
que implodiu “as fronteiras rigidas entre a arte engajada e o consumo
capitalista, entre a cultura erudita e a popular, entre o prazer da frui¢ao
e as fungoes politicas pragmaticas” (HERMETO, 2010, p. 27). No caso
da peca analisada percebe-se também o seu hibridismo, mas ele se da
com outras nuances. Trata-se também de uma obra engajada, gestada
dentro do mercado capitalista e com investimentos de grande produ-
¢do. Este produto cultural dialoga exclusivamente com a dramaturgia
popular e buscou reproduzir a ideia de verossimilhanga no linguajar
e na estética popular [sem os elementos artisticos que permitam uma
aproximagdo mais poética da obra, como no caso de Gota D "Agual. A
mistura de atores profissionais com homens e mulheres oriundos das
classes populares demonstrou uma tentativa de didlogo efetiva com o
popular, um dos aspectos que a faz dialogar com uma nova visao sobre
o povo, centrada no trabalhador como protagonista e sujeito da agao.

A proépria temporalidade da pega deixa entrever outros hibridis-
mos presentes na obra e em seus tempos subjetivos e historicos. Entre
o processo de escrita e 0 momento da encenagdo o produto final con-
tou com um hiato de dez anos. O periodo, aparentemente curto, foi
de intensas experiéncias histéricas no Brasil, especialmente no campo
da politica e das manifestagdes artisticas. Torna-se importante ressal-
tar que, quando a pega foi escrita, o autor encontrava-se vinculado
ao PCB, mas ela nao teve apoio por parte de seus companheiros de
partido e tampouco de grupo. Quais motivos teriam levado o Gru-
po Opinido a recusar sua montagem? Serd possivel encontrar relagdes
entre a negativa da peca e a defesa da alianga de classes por parte do
PCB e do Opinido? Quais as aproximagoes de O Ultimo Carro com
a cultura comunista, o frentismo cultural e os didlogos com o PCB?
Entende-se que texto e encenagdo partilharam dessas referéncias [ora
com adesdo, ora com negag¢do], mas nao se reduzem a isso. A partir
desses questionamentos foi possivel verificar como a pega tornou-se
uma obra hibrida, mosaico de multiplas influéncias temporais, artis-
ticas e politicas.

Por se tratar de uma pega-processo, o tempo histoérico sera obser-
vado com apurado cuidado, numa anaélise que considera a dupla tem-
poralidade a partir do momento que texto e montagem foram pro-
duzidos em tempos diferentes e que, além disso, dé conta do fato de
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ambos estarem em intenso didlogo com as questdes pertinentes aos
seus respectivos tempos. A necessidade de inclusdo de uma terceira
temporalidade (2012-2019) contribuiu para uma interpretacao que
percorreu também o presente. A partir dos novos sentidos dados a
peca nas entrevistas orais, dialogaram multiplos tempos através de
uma periodizagdo bem demarcada e com varias camadas de sentidos.

De acordo com Antoine Prost, “a periodizac¢do identifica continui-
dades e rupturas, abre caminho para a interpretacdo. Ela torna a his-
toria nao propriamente inteligivel, mas, pelo menos, suscetivel de ser
pensada” (PROST, 2008, p.108). Busca-se entender uma obra que tem
um arco de tempo complexo, com temporalidades multiplas que se
perpassam. Temas centrais da historia politica brasileira influenciam
o objeto ainda que indiretamente: a derrota de 1964, a euforia dos anos
1967-68, a repressao violenta e nova derrota 1969-1973, o recuo politico
pecebista, o novo frentismo de 1974-1976 e seus dilemas, assim como
a busca de alternativas para uma reconfigura¢iao do nacional-popular
no campo cultural.

De acordo com Reinhart Koselleck, “toda sincronia contém sem-
pre uma diacronia presente na semantica, indicando temporalidades
diversas que ndo posso alterar” (KOSELLECK, 1992, p. 141). Nessa
perspectiva, a peca analisada oferece possibilidades de construgao do
conhecimento histérico a partir da compreensao de suas articulagoes
temporais. Questdes centrais surgem dentro dessa problematica. Por
que existe uma distancia temporal significativa entre texto e encena-
¢30? Como texto e peca se tornaram diferentes produtos culturais?
Como autor e obra se articulam nessa passagem do tempo? Como os
sujeitos entrevistados observaram essa experiéncia no presente?

Na chave diacrdnica surge o contexto histérico que permeou a ex-
periéncia e indica perguntas fundamentais para essa compreensao:
Quais as principais modificagdes do campo politico brasileiro ao longo
dessas duas décadas? Quais as mudancas estruturais relativas a arte de
resisténcia ao regime militar? Como o Estado atuou no campo cultural
ao longo desse periodo? Como a politica cultural do PCB influenciou
artistas e grupos nesse contexto? A partir destas respostas foi possivel
compreender a sincronia da cena principal, ou seja, a propria peca.

Interessa também entender o porqué da escolha de retomar o texto
dez anos depois de sua premiagdo e como ele foi ressignificado para
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dialogar com este novo contexto. Buscou-se identificar como o gover-
no reagiu a montagem da pega nas documentagdes internas e em seus
processos de censura, quais as escolhas artisticas ela apresenta, assim
como a reconfiguragdo da conjuntura politica que permitiu a monta-
gem do texto em didlogo com as novas questdes colocadas pelo campo
artistico e politico. Em outras palavras: como a pega se modifica e dei-
xa-se modificar pelo contexto dos anos 1970?

No texto e na montagem de O Ultimo Carro escolhas estéticas e
politicas sdo permeadas por diferentes perspectivas. Ainda que o texto
tenha referéncias brechtianas, no que tange ao teatro épico, sua con-
cepeao é realista. Ao mesmo tempo em que defende o retorno da pa-
lavra, também se coaduna com elementos do teatro de vanguarda [o
critico Sibato Magaldi considerou O Ultimo Carro uma das quatro pe-
¢as que melhor exploraram o espago cénico no Moderno Teatro Brasi-
leiro]; apropria-se das referéncias de Brecht no texto, mas a encenagao
se apropria da ideia de catarse aristotélica; pretende uma nova leitura
sobre o povo, mas sua inser¢do tem como objetivo atingir a classe mé-
dia, ainda que com a participacdo de atores das classes populares.

Mesmo com forte engajamento e importante dimenséo politica, O
Ultimo Carro é um espetaculo de caracteristicas ambiguas, de ténues
relagdes entre a arte e poder, entre intelectuais, produtores e artistas.
A perspectiva central dessa pesquisa é que a analise da pega-processo
O Ultimo Carro permitird compreender ndo apenas o seu processo de
escrita e montagem, mas também os impasses em torno do popular
mobilizados pelas esquerdas durante os anos de 1960 e 1970.

I1. Dialogos com o popular: multiplas possibilidades
interpretativas

Em 2016 foi publicado o livro Os miserdveis entram em cena (1950-
1970), de autoria de Marina de Oliveira. A pesquisa analisa dez textos
teatrais brasileiros em que as classes populares ou 0s “miseraveis” sao
retratados. Para a autora, os miseraveis seriam o grupo dos oprimi-
dos, que incluem principalmente moradores das periferias e do campo
como “boias-frias, os enxadeiros, os pedreiros, os empregados da lim-
peza, as empregadas domésticas, as prostitutas pobres, os delinquen-
tes, os biscateiros, os mendigos, etc” (OLIVEIRA, 2016, p.8). De modo
geral, os miserais seriam os sujeitos pertencentes as classes oprimidas.
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O grupo dos oprimidos é o mesmo retratado em O Ultimo Carro, mas
a peca ndo foi analisada no livro. Curiosamente, Gota D "Agua foi in-
serida, embora o universo de oprimidos retratados na obra de Chico
Buarque e Paulo Pontes fosse menos panoramico do que na obra de
Joao das Neves.

Existiria um deslocamento da pega no que tange a sua inser¢do na
historiografia nacional? A polifonia de sentidos poderia ser uma das
razOes para este desencontro? A peca poderia ser inserida nas catego-
rias de teatro engajado e teatro popular? Estas ambiguidades acabaram
por fomentar uma menor apropriagao pela memoria social?

De acordo com o Dicionario do Teatro Brasileiro o primeiro termo
— teatro engajado — refere-se aos artistas e dramaturgos que “durante
os anos da ditadura militar, mesmo restritos pela censura e arriscando
a integridade fisica [...] construiram um foco de resisténcia artistica, e
escreveram e encenaram pegas que tratavam direta ou indiretamente da
situagdo politica do momento” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p.
446). O proprio Joao das Neves é mencionado como um representante
dessa vertente diante de sua produgdo no periodo. No que se refere ao
“teatro popular’, a conceituagio é mais complexa e sao multiplos os sig-
nificados apresentados no verbete. A acep¢do mais comumente aceita
supde uma oposi¢do entre erudito e popular, de modo que o primeiro
excluiria a possibilidade das camadas populares acessarem o edificio te-
atral. Ainda no século XIX europeu, surgiram grupos dispostos a ques-
tionarem a hierarquia e a necessidade de ampliagdo do publico teatral.

No Brasil, apenas em meados do século XX alguns artistas comega-
ram a tornar publica a vontade de se fazer um teatro que representasse
os interesses do povo. Nessa perspectiva, destacaram-se as experién-
cias de Hermilo Borba Filho, Ariano Suassuna, os grupos Teatro Po-
pular do Nordeste, Teatro Popular de Arte, Teatro Popular Brasileiro
e Teatro Experimental do Negro, para citar alguns. £ importante lem-
brar que nem toda obra que reivindica o estatuto de “teatro popular”
¢ engajada dentro de um aspecto politico. Eventualmente, o teatro po-
pular pode ter uma dimensdo politica, mas essa nao ¢ a sua caracte-
ristica principal. Talvez por essa razdo O Ultimo Carro, num primeiro
momento, pare¢a nao pertencer a essa categoria.

A longa andlise do Diciondrio do Teatro Brasileiro recaiu princi-
palmente sobre o conceito de teatro popular formulado por Augusto
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Boal no livro Técnicas Latino-americanas de Teatro Popular. A partir
de uma defesa da abordagem adotada em sua propria obra, ele pro-
poe que o teatro popular seja dividido em quatro categorias: i. teatro
do povo e para o povo; que tem o intuito de fazer circular pegas na
perspectiva de transformacao das classes populares. Néo se trata de
um rebaixamento da linguagem, mas de uma reelaboragdo na forma
estética. Geralmente sdo apresentadas nas ruas, pracas, circos, sindica-
tos e tém o povo como principal interlocutor. ii. Teatro de perspectiva
popular para outro destinatdrio que ndo é o povo; que seriam as pegas
de artistas de classe média engajados com o teatro popular, mas com
o objetivo de atingir a prdpria classe média para que conhegam a ex-
periéncia popular. iii. Teatro de perspectiva antipopular, cujo destina-
tario é o povo e por onde a ideologia das classes dominantes seriam
disseminadas. iv. Teatro feito pelo povo e para o povo ou o teatro-jornal,
que destacaria a participagdo do povo também enquanto artista, que
ndo mais se limita a agente passivo da produgao cultural, mas tam-
bém ativo e artista (BOAL, 1979). Ainda que se trate de um conceito
direcionado para o trabalho que Boal buscou construir em um con-
texto especifico, acredita-se que sua menc¢ao é importante pelo fato
de demonstrar como a categoria popular foi pensada por artistas de
diversas correntes.

No caso de O Ultimo Carro, entende-se que a peca dialogou - em
momentos diferentes de sua carreira — com algumas das categorias
formuladas por Boal. Na temporada carioca, o destinatario era a clas-
se média, mas alguns integrantes do elenco ja pertenciam as classes
populares da cidade do Rio de Janeiro e foram incorporados a mon-
tagem. Em Sao Paulo, a pega ampliou sua experiéncia popular e teve
um elenco formado por artistas e ndo artistas pertencentes as classes
populares. Também o publico se ampliou a partir das parcerias com os
sindicatos e com as CEBs (Comunidades Eclesiais de Base) que foram
a Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo assistir ao espetaculo. Na
capital paulista, assumiu-se uma perspectiva mais radical no que tan-
ge a incorporacgao das classes populares. Importante salientar que ela
continuou sendo uma pega idealizada por artistas de classe média e o
publico majoritario continuou sendo a mesma classe. No entanto, per-
cebe-se um claro interesse de realizar um dialogo mais potente com as
classes populares.
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De acordo com Marcelo Ridenti, a década de 1970 permitiu aos ar-
tistas engajados uma multiplicidade de caminhos. Muitos se inseriram
na industria cultural, alguns buscaram o exilio e outros tentaram resis-
tir a modernizagdo conservadora. Artistas do tltimo grupo “procura-
ram vincular-se a0s novos movimentos sociais, que aos poucos iam-se
organizando, apesar da repressio, especialmente em alguns sindicatos
e em comunidades de bairro” (RIDENTI, 2000, p. 334). Nessa pers-
pectiva, explica-se a opgao de grupos de artistas que passaram a atuar
nas periferias de Sdo Paulo, cujos exemplos emblematicos seriam o
Teatro Unido e Olho Vivo e o Nucleo Independente. De acordo com
a pesquisadora Silvana Garcia, alguns elementos sdo perceptiveis na
atua¢do dos grupos que realizaram o seu trabalho nas periferias pau-
listas: “produzir coletivamente; atuar fora do 4mbito profissional; levar
o teatro para o publico de periferia; produzir um teatro popular; es-
tabelecer um compromisso de solidariedade com o espectador e sua
realidade” (GARCIA, 1990, p.124). Alguns desses elementos também
podem ser percebidos em O Ultimo Carro, embora se trate de uma
superprodugdo dentro do mercado profissional. Em alguma medida,
a presenca das classes populares em cena ameacava a propria classe
artistica, que por meio do sindicato dos atores, tentou impedir a parti-
cipagdo destes por ndo serem “profissionais’”.

Uma referéncia estética importante para a montagem e que dialoga
com a presenca das classes populares em cena é o neorrealismo italiano.
Na reportagem escrita por Miriam Alencar, antes da estreia no Rio de
Janeiro, o diretor afirmou que “o tipo de cada um foi muito importante
dando uma forma um tanto neo-realista” (Jornal do Brasil, 16/03/1976).
Em entrevista concedida em 2016, Neves reiterou essa perspectiva e afir-
mou que o elenco da montagem “é de outro tipo, eu tinha um negdé-
cio como se fosse um filme neorrealista, entao eu nao queria atores ja
formados e tal”™ Percebe-se a existéncia de aproximagdes da montagem
com esta estética a partir do momento que ela tinha também uma pers-
pectiva ética de atuagdo a partir de um contexto social especifico.

Para Mariarosaria Fabris embora o neorrealismo tenha se trans-
formado em uma férmula, ndo existiu um movimento que agrupou
as diferentes manifestagdes do cinema engajado italiano. Para ela, o

1 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natélia Batista em 02/01/2016.
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que existiu “foi um determinado tipo de produ¢iao que tentou levar
o publico a refletir sobre as relagdes entre o0 homem e a sociedade”
(FABRIS, 1994, p. 56). A polifonia de sentidos dado ao que se conven-
cionou chamar de neorrealismo italiano permitiu que muitas obras
artisticas — nao apenas no campo cinematografico - se identificassem
com seus pressupostos politicos, como no caso de O Ultimo Carro, que
inseriu atores das classes populares na montagem.

O conceito de culturas de coxia, formulado por Miriam Hermeto
(2010), sera de fundamental importincia para analisar a participagdo
das classes populares na montagem. De acordo com a historiadora, ele
corresponde as distintas visdes de mundo existentes nos produtores e
elenco que integraram montagens teatrais, no que se refere a aspectos
politicos e artisticos. Em O Ultimo Carro é possivel observar que di-
versas “culturas de coxia” coexistiam. A andlise do elenco e produtores
sera fundamental para explicitar esse ponto, principalmente porque
mesclava atores profissionais e nao atores selecionados em testes reali-
zados pelo diretor tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo. Como
exemplo, vale lembrar que Fernando Ramos, ator que interpretou o
personagem Pixote no filme de Hector Babenco, foi “descoberto” pelo
campo artistico no teste realizado para compor o elenco da pega em
Sao Paulo. Nesse sentido, ndo dialogavam apenas atores e ndo atores,
mas também classes distintas, pois diversos atores eram oriundos das
classes populares. Dessa forma, a pesquisa pretendeu investigar todas
as etapas do fazer teatral, do momento em que é concebido como texto
dramdtico ao que é encenado e levado a publico.

Quando Marcos Napolitano analisou a critica cultural da nova es-
querda intelectual engendrada no final de 1970, ele concluiu que a en-
trada de novos atores na cena politica tensionou as formas de leitura
da cultura popular e da sociedade. Essa abertura emergiria da percep-
¢d0 “dos operarios e dos movimentos sociais de periferia como atores
politicos importantes” (NAPOLITANO, 2017, p.284). Com o objetivo
de interpretar a participacao na peca das classes populares de forma
ndo linear e organica foram realizados dois estudos de caso ao final
dos capitulos que tratam da temporada carioca e paulista. Intitulados
como “Estudo de caso ou quando o povo entra efetivamente em cena’, 0s
topicos tiveram como objetivo analisar a trajetdria dos sujeitos oriun-
dos das classes populares que atuaram na montagem. Na temporada
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carioca, o estudo de caso abordou a trajetdria de Cachimbo, legenda-
ria figura da noite carioca, que entrou na pega a convite de Jodo das
Neves.

Na montagem de Sao Paulo, a escolha recaiu sobre Marina Euzébio,
que na época era cozinheira de um hospital e entrou na peca através
dos processos de testes que tinham como objetivo encontrar “tipos
fisicos populares”.

Uma dificuldade da pesquisa foi localizar os sujeitos oriundos das
classes populares depois de quarenta e trés anos da estreia da peca. A
majoria deles ndo seguiu carreira e, por isso, nao foram encontrados.
Nao por coincidéncia, os artistas que eram de classe média seguiram
carreira e foram localizados. Também eles contribuiram para a cons-
trugdo da narrativa dos ausentes do teatro e da historia.

III. O teatro enquanto objeto da Historia: materiais e métodos
para uma escrita historica

Em 2002, Tania Brandao, escreveu que era urgente o “reconhecimento
de que escrever Histdria do Teatro é operar em um campo novo de es-
tudos e de que este campo esta longe da placidez intelectual” (BRAN-
DAO, 2002, p.201). Depois de dezesseis anos, varias pesquisas foram
publicadas e contribuiram para demonstrar os multiplos elementos
que cercam o fazer teatral e podem ser analisados em perspectiva his-
torica: atuagao, figurino, iluminagao, cenografia, trilha sonora, inter-
pretagdo, corpo, voz, cangdo e outros elementos que o circundam.

A questdo da efemeridade da pega teatral foi tratada por Miriam
Hermeto, que afirmou que “Ela (obra teatral) é a de mais dificil apre-
ensdo, exatamente em fun¢do da natureza efémera do espeticulo.
Como apreender os sentidos sociais, politicos, estéticos que se pre-
tendia dar a uma pratica cultural que foi pensada para durar instantes,
depois de décadas”? (HERMETO, 2010, p.211). Mas isso ndo quer dizer
que o teatro ndo possa ser um objeto da historia: enquanto o teatro
contribuir para a compreensdo da experiéncia humana no tempo, ele
sera uma potente fonte historica.

Para Berthold, “o teatro pulsa vida e sempre foi vulneravel as en-
fermidades da vida. [...] Enquanto o teatro for comentado, combativo
- e as mentes criticas tém feito isso sempre -guardard o seu significa-
do” (BERTHOLD, 2006, p.XI). E essa a dimensido humana que faz do
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teatro objeto da Histdria, ainda que sua efemeridade nos deixe per-
plexos ao analisd-lo sob a perspectiva historica. Nesses momentos, o
pesquisador do teatro age como o ogro da lenda descrito por Marc
Bloch: “Onde fareja carne humana, sabe que ali estd a sua caga” (BLO-
CH, 2001, p.54), mesmo quando o odor humano lhe parece distante.

Aos poucos, esse caminho tem sido trilhado e nos dltimos anos
varias pesquisas foram realizadas dentro da disciplina histérica, como
o das historiadoras Tania Brandao (2009), que pesquisou a companhia
Maria Della Costa; Miliandre Garcia (2007), que analisou o CPC e a
censura teatral; Rosangela Patriota (2007), que pesquisou a biografia
de Vianinha; Katia Paranhos (2002) que pesquisou praticas culturais
dos metalurgicos de Sdo Bernardo e posteriormente se enveredou pelo
teatro; Mariana Rosell (2018), que analisou a dramaturgia de matriz
comunista nos anos 1970; a autora dessa pesquisa (2017a) que investi-
gou a relagdo entre arte e politica na peca Liberdade, liberdade, além de
Miriam Hermeto (2010), que produziu um importante estudo sobre a
peca Gota D'’Agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes.

Fora do campo do conhecimento histérico muitos criticos e tedricos
também contribuiram para a analise do campo teatral durante o perio-
do da ditadura militar, seja através de pesquisas panordmicas, biografias
ou estudos voltados para aspectos da teoria teatral. Neste campo podem
ser incluidos o classico trabalho de Ina Camargo Costa (1996), a bio-
grafia de Vianinha escrita por Maria Silvia Betti(1997), o estudo sobre
o teatro épico de Anatol Rosenfeld (2008), além das analises de Sabato
Magaldi (2003 e 2008) e Yan Michalski (1979 e 1985), para citar alguns.

Se algumas lacunas dos estudos teatrais podem ser percebidas no
campo do conhecimento teatral forma mais ampla, no caso do Gru-
po Opinido, do espetaculo O Ultimo Carro e da trajetoria de Jodo das
Neves elas sdo percebidas em particular. Fora do campo historico foi
elaborado o livro de Maria Helena Kiiner e Helena Rocha (2001) sobre
o Grupo Opinido, e outras dissertagdes foram produzidas no ambito
dos cursos de Artes Cénicas, como a de Marilia Henrique (2006), que
analisa quatro pecas de Jodo das Neves; de Maria Marques (2016), que
investiga o periodo que o diretor viveu no Acre; e de Roberta Carbo-
ne (2014 e 2022), que analisa as criticas do autor publicadas no jornal
comunista Novos Rumos durante os anos 1960. No campo da discipli-
na histérica, ainda que pesquisadoras como Miliandre Garcia (2011a),
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Kitia Paranhos (2012b) e a autora deste estudo (2017b) tenham se es-
forcado em pensar o Grupo Opinido e O Ultimo Carro através de arti-
gos, nenhuma pesquisa alentada os contemplou.

Esta lacuna historiografica tem relagdo com a propria trajetoria de
Jodo das Neves: em alguma medida, ele se tornou uma figura “margi-
nal” dentro do Grupo Opinido, se comparado com a proje¢do de Viani-
nha ou Paulo Pontes. A op¢dao de mudar-se do eixo Rio-Sdo Paulo nos
anos 1980 também pode ter relagdes com esta lacuna, inclusive pelo
fato de que todo o acervo do Grupo Opinido estava em posse do dire-
tor até sua doagao para a sessdo de Obras Raras, na Biblioteca Central
da Universidade de Minas Gerais, em 2017.

Diante das dificuldades bibliograficas e da singularidade da pes-
quisa no campo teatral, pode-se concluir que incluir o teatro enquanto
objeto da histéria é uma questao complexa. De acordo com Paul Vey-
ne, “Tudo é histdria, exceto o que ainda ndo se compreendeu o por-
qué” (VEYNE, 1992, p.40). No caso dos estudos sobre o teatro brasilei-
ro, entretanto, essa compreensao ¢ partilhada com moderacio. Nao se
trata de uma exclusao deliberada, mas tem relagdo com as dificuldades
para a pesquisa do fazer teatral no campo da Hist6ria. Existem ao me-
nos trés obstdculos iniciais: i. a escassa documentacdo; ii. a falta de
uma metodologia especifica; e iii. a dimensao efémera da arte teatral.

No que se refere a escassez de documentos, a pega em questdo é
uma exce¢do. Foi utilizado um amplo arcabougo documental, que
abrangeu a totalidade da temporalidade proposta. Para enfrentar o de-
safio da falta de um método especifico de anilise do texto teatral sera
utilizado o artigo escrito em parceria com Mariana Rosell (2017¢), em
que foi criado um modelo de andlise da dramaturgia que contribuira
para a analise textual e documental.

No que tange a dimensdo efémera da arte teatral, partilha-se da
perspectiva de Margot Berthold que afirma que “o mistério do teatro
reside numa aparente contradi¢do. Como uma vela, o teatro consome
a si mesmo no proprio ato de criar a luz” (BERTHOLD, 2006, p.16).
E importante salientar que o teatro se consome enquanto experién-
cia estética e nao temporal. Enquanto objeto da Historia, tem-se nesse
momento o inicio da sua existéncia. Se tudo é histdria, cabe ao his-
toriador atento decodificar novas formas de interpretagdo de novos
temas e documentos.
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A partir da andlise dos indices documentais que compdem a peca
(texto, rubricas, fotos, programas, etc.) tornou-se possivel descortinar
elementos diacronicos que permitiram uma leitura da sociedade na-
quele contexto. Por tanto, a pesquisa fard uso de fontes documentais e
orais. Uma primeira problematizagdo tem relagio com a complexidade
de lidar com os arquivos pessoais, constituidos pelos proprios sujeitos
histéricos. Parte consideravel das fontes utilizadas pertence ao Acervo
Jodo das Neves, surgindo dai a preocupagao com esta questdo. De acor-
do com Giselle Venancio, “O arquivo privado pessoal permite vislum-
brar uma “vontade de guardar”, de tornar publico o privado, de exibir
a exemplaridade da prépria histéria” (VENANCIO, 2003, p.19). Nesse
sentido, é necessario que o historiador perceba tais nuances ao interpre-
tar o material e construa outros sentidos para além de seu titular.

Entende-se que durante toda a trajetéria de O Ultimo Carro o au-
tor teve uma atuagdo na defesa veemente de um projeto autoral que
consistia na percep¢do de que a pega era um patrimonio inalienavel
- na perspectiva do autor - e que nio poderia ser reinterpretada ou
reproduzida sem a sua avaliacdo. Interessante observar que a defesa de
um projeto popular ndo implicava automaticamente em sua popula-
rizagao. Pelo contrério, parecia haver grande resisténcia do autor em
inserir a peca na industria cultural fora do campo teatral, que ja era re-
duzido pela propria singularidade de sua experiéncia. Observe-se, que
depois que a montagem saiu de cartaz, em 1978, ndo ocorreu nenhuma
montagem profissional da peca pois o autor nio aceitou liberd-la caso
ela ndo fosse realizada com o mesmo numero de atores da montagem
original.

Como se trata de um projeto ja amplamente controlado por seu au-
tor, buscou-se expandir o arcabougo documental da pesquisa e evitar
a narrativa hegemonica do detentor do arquivo. Para tanto, foi fun-
damental recorrer as entrevistas orais e outros acervos documentais.
Foram consultados: Funarte (R]), Aperj, Acervo Digital da Unesp, Bi-
blioteca Nacional e Centro Cultural Sdo Paulo, além do préprio Acer-
vo Jodo das Neves.

As fontes foram divididas a partir da classica defini¢do de Tania
Brandio (2002), que discute uma tipificagdo especifica para o campo
teatral. Na tipologia proposta pela autora, e seguida nesta pesquisa,
a divisdo foi feita em trés linhas gerais: vestigios materiais primdrios,
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vestigios materiais secunddrios e vestigios imateriais (2009). A primeira
refere-se a tudo que tem relagdo direta com a cena: itens como pro-
gramas, fotos, musicas, imagens, didrios de montagem, anotag¢des dis-
persas, além das fontes orais. A segunda tipologia teria maior relagao
com a dimensdo receptiva da peca, abrigando criticas, reportagens
de jornal, cartas e documenta¢ao vinculada ao Estado (censura, por
exemplo). A terceira se refere ao campo simbolico, que pode estar re-
lacionado com o teatro enquanto lugar de memoria e/ou sua relagao
com a sociedade.

Em relacio as fontes concernentes a encena¢ao propriamente dita,
investigaram-se vestigios que permitiram conhecer os meandros
do processo de criacdo diretamente vinculados a cena. Existem seis
versdes do programa de O Ultimo Carro, impressas durante as duas
temporadas. As fotografias da encenagdo também foram amplamente
exploradas [aproximadamente 160], pois elas permitiram visualizar a
dimensdo estética da pega, figurinos, cenario, iluminagao, assim como
o processo de criagdo que foi amplamente registrado. Ainda no que
tange ao cendrio, foram utilizadas as fotografias da maquete, constru-
ida em 1976, e sua reprodu¢do construida em 2015 para a Ocupagio
Joao das Neves. Foi localizado o dudio completo da peca e a trilha
sonora, sendo ambos fundamentais para compreender as cenas e 0s
efeitos sonoros utilizados na montagem.

Ainda dentro dos vestigios materiais primdrios foi trabalhada a
documentagio referente a esfera da produ¢ao da montagem. Foram
analisados contratos dos atores e suas prorrogagdes, notificagdes do
Ministério do Trabalho, as autorizagdes do Juizado de Menores para
a participacao de atores menores de dezoito anos, balancetes das tem-
poradas da peca, pedidos de patrocinio ao Servigo Nacional de Teatro,
o contrato entre o Grupo Opinido e o SNT, pedidos de material cénico
para a montagem a diversas institui¢des, entre outros.

Entre os vestigios materiais secundarios utilizados se incluem prin-
cipalmente os periddicos. No que se refere a grande imprensa do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo foram analisadas cerca de quinhentas reporta-
gens que incluem os principais jornais de grande circulag¢ao. Nos anos
de 1970, o Grupo Opinido contratou uma empresa de clipping para
mapear todas as reportagens que safam nos principais veiculos de co-
munica¢do da imprensa.
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Ja na imprensa alternativa e partiddria, foram investigados os pe-
riddicos vinculados ao PCB e as diversas esquerdas. Outros documen-
tos importantes foram as recomendagdes e premiacdes concedidas
pela critica especializada. No que se refere ao Estado ditatorial, foram
localizados dois processos de censura, um no Acervo Jodo das Neves
e outro no Arquivo Nacional, assim como os seus cortes e documen-
tacdo complementar.

Investigaram-se também os pedidos da montagem da pega para o
cinema - que foram negados pois Jodo das Neves tinha interesse em
dirigir a versdo cinematografica — assim como um processo que ele
moveu contra a Rede Globo de Televisdo, por ela ter usado imagens de
O Ultimo Carro sem a sua autorizagao.

O amplo arcabou¢o documental foi necessario porque as unicas nar-
rativas construidas sobre a peca foram produzidas por seu préprio au-
tor, no programa do espetaculo e na entrevista realizada com o diretor
pelo Ciclo de Palestras Sobre Teatro Brasileiro, em 1987. Praticamente
todas as referéncias sobre a montagem partiram destas fontes. Entende-
-se que foi necessario ampliar a documentagio utilizada para construir
outras narrativas que colocassem em destaque este produto cultural.

A ampliagio se deu principalmente a partir dos depoimentos de
pessoas que participaram da montagem, assim como a utilizagdo de
entrevistas concedidas por Joao das Neves para a pesquisa de Histéria
de Vida realizada pelo Nucleo de Historia Oral da UFMG. Ao lado de
Miriam Hermeto, desenvolvemos o projeto “Um homem de teatro “en-
duendado”: a trajetéria politica e artistica de Jodo das Neves”, que tinha
como objetivo construir uma Histéria de Vida do artista, analisando
os entrecruzamentos entre sua trajetoria artistica e politica ao longo
de seus sessenta anos de carreira. Foram realizadas mais de dezesseis
entrevistas que se encontram transcritas e disponiveis para a consulta
no Nucleo de Histéria Oral da UFMG.

No total, entre as entrevistas produzidas pelo projeto de Histéria
de Vida e as entrevistas realizadas exclusivamente para esta pesqui-
sa, foram coletados mais de dezenove depoimentos. Além de Jodo das
Neves, foram entrevistados atores e equipe técnica que participaram
da montagem. O objetivo foi construir uma polifonia de vozes e nar-
rativas diversas sobre o0 mesmo evento, contribuindo assim com a am-
pliacao da pesquisa documental e da andlise. Por isso, a necessidade
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de refletir sobre a inser¢do de uma terceira temporalidade (2012-2019)
que tensionou as anteriores. A proposta foi construir um mosaico in-
terpretativo que articulasse os fragmentos histdricos do passado e sua
reinterpretagdo a partir de narrativas construidas no presente.

Como a relagdo entre teatro e histdria oral foi pouco investigada
pela historiografia, dois trabalhos foram especialmente importantes
para pensar em suas relacdes. Um artigo produzido por Tania Brandao
(2017), que fez uma reflexio a esse respeito ao interpretar as trajetorias
de Maria Della Costa e Sandro Polonio a partir das entrevistas conce-
didas pelos artistas. E o trabalho de Miriam Hermeto (2012), que ana-
lisou as memorias dos espectadores da peca Gota D "Agua para a cons-
trugdo de novos sentidos a montagem. Os dois contribuiram para a
analise das entrevistas e ampliaram olhares sobre a possibilidade dessa
metodologia contribuir com a escrita da histéria do teatro brasileiro.

A utilizagdo da memoria tem causado controvérsias no campo his-
torico, mas, ainda que o testemunho tenha sido problematizado por
autores como Beatriz Sarlo (2017), Francois Hartog (2011) e Paul Ri-
couer (2007), acredita-se na sua utilidade para a pesquisa exatamente
porque o depoimento oral permite historicizar a prépria memdria.
Nesse sentido, reitera-se a perspectiva de Prost: “A histéria ndo deve
estar a servico da memoria; ela deve aceitar, certamente, a demanda da
memoria com a condi¢do de transformd-la em histéria. [...] teremos
que acatar, antes de mais nada, um dever de histéria” (PROST, 2008,
p. 272). Para que isso acontecesse foi fundamental que a memoria nao
se sobrepusesse a historia e que as fontes orais fossem tratadas como
qualquer fonte do conhecimento histdrico, sujeitas a criticas, corrobo-
racoes e questionamentos.

Dessa forma, as fontes orais e documentais serdo analisadas sob a
perspectiva de Jacques Le Goff e Michel Foucault. Se o segundo torna
complexa a no¢ao de documento e nos adverte que ele nao é mais essa
“matéria inerte através da qual ela [a Histdria] tenta reconstruir o que
os homens fizeram ou disseram” (FOUCAULT, 1997, p.7), o primeiro
retoma o argumento para dizer que “o documento nio é inécuo. E, an-
tes de mais nada, o resultado de uma montagem, consciente ou incons-
ciente, da histdria, da época, da sociedade que o produziu” (LE GOFF,
2014, p.496). Assim, a documentagio foi utilizada na pesquisa da se-
guinte maneira: énfase na critica documental, na desnaturaliza¢do das
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fontes, nos porqués de sua permanéncia no tempo e nas contradi¢des
internas dos documentos analisados.

Pretendeu-se construir uma pesquisa que articulasse as perspecti-
vas tedricas demonstradas, a documentagdo coletada e a experiéncia
dos sujeitos no tempo como condigdo bésica para a escrita do conhe-
cimento histérico. A proposta foi fazer de O Ultimo Carro uma pos-
sibilidade de compreensdo da cultura brasileira e dos impasses pelos
quais ela foi engendrada e que também engendrou com sua presenca
no campo artistico cultural durante os anos da ditadura militar.

Para corroborar esta perspectiva o livro foi dividido em cinco ca-
pitulos que dialogam entre si através de multiplas temporalidades e da
discussdo em torno do popular realizada em diferentes contextos. No
primeiro capitulo, intitulado “Rela¢des entre PCB, CPC e Opinido: a
temdtica popular ao longo da trajetéria do grupo”, descortinaram-se as
aproximagdes entre as instituigdes citadas, aspectos do Grupo Opinido
ao longo de sua trajetéria e a forma como o popular foi mobilizado
em sua produgdo artistica. As reflexdes propostas situaram a peca O
Ultimo Carro dentro da trajetéria do grupo e identificaram os didlogos
com a cultura popular que ja existiam anteriormente.

No segundo capitulo, intitulado “Impasses da escrita: conjunturas,
projetos politicos e o popular como resposta dramatiirgica”, articulou-se
teoria, documentacao e interpretacdo dos impasses na escrita do texto
de O Ultimo Carro. Essa andlise destacou principalmente o periodo
dos anos 1960 e os sujeitos que atuaram e interagiram na construgao
da narrativa dramaturgica. Investigou-se o lugar social do autor Jodo
das Neves no Grupo Opinido, a possibilidade de leitura do espetaculo
na chave da dramaturgia de investigacdo que teve como resposta a én-
fase no popular, a premiagdo da peca no I Semindrio de Dramaturgia
Carioca e, por fim, a andlise do texto dramaturgico.

As ligagdes da pega com a industria cultural e o Estado foram in-
vestigadas no terceiro capitulo denominado “Reconfiguragoes do tem-
po: relagoes entre arte engajada, Estado e mercado”, onde pretendeu-
-se analisar a produgdo cultural da década de 1970, antecedentes que
fomentaram a montagem, aspectos da esfera da produgio, além do
financiamento do Estado e a andlise do processo de censura.

O eixo condutor do quarto capitulo é a encenagéo e o processo de
criagao envolvendo principalmente aspectos estéticos da montagem,
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os meandros do processo criativo, a producdo da peca na cidade do
Rio de Janeiro e a critica. “O engajamento politico-artistico do trem:
em busca de uma estética popular” observou como a estética popular
foi incorporada na encenagéo, além de situar a montagem em dialogo
com outras produgoes teatrais do periodo. Além disso, contou com
um estudo de caso sobre Cachimbo, um dos atores oriundos das clas-
ses populares que integrou a montagem carioca.

No quinto capitulo, “O processo de montagem em Sdo Paulo: pode o
povo estar na Bienal?”, investigou-se o processo de radicalizagao ocor-
rido na estética e nas opgdes politicas vinculadas a pega. Observou-se
sua inser¢dao em um espago voltado para a arte contemporanea, a par-
ticipagdo de ndo atores na montagem, o processo de testes e a tentativa
de didlogo com a Nova Esquerda que pareceu ganhar forca na cidade.
Em Sdo Paulo, demonstrou-se como O Ultimo Carro contribuiu para
colocar em cena importantes questdes para a classe artistica: é possivel
falar do povo [enquanto tematica], para o povo [enquanto publico] e
com o povo [enquanto ator]?

Na conclusao, busca-se demonstrar como a pega-processo pode ser
observada para avaliar os impasses do teatro engajado no que tange ao
popular. Entendeu-se que a peca sintetiza, pelo seu hibridismo formal
e ideoldgico, as tensdes entre o campo artistico e a politica, a partir de
uma experiéncia histérica da moderniza¢do excludente e autoritaria.
Neste sentido, dialoga com pegas de sua época, mas apresenta outros
diagndsticos. Por se tratar de uma pega-processo, vista como um sin-
toma de um tempo, foi possivel identificar como a conjuntura politica
forneceu novas formas de leitura no que diz respeito as classes popu-
lares, e como elas foram incorporadas no processo de criagdo textual e
cénica ao longo do tempo historico.
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i CAPITULO 1 )
RELACOES ENTRE PCB, CPC E OPINIAO: A
TEMATICA POPULAR NA TRAJETORIA DO

GRUPO OPINIAO

O UrtiMo CARRO E LIDO COMO UMA MONTAGEM DO GRUPO OPINIAO
nos anos 1970. A trajetdria do grupo tem diferentes formas de leitura
pela historiografia e serd importante situar os debates em torno delas
para compreender as nuances do objeto. Como a pesquisa se propoe
a investigar a dupla temporalidade por meio de uma pega-processo,
buscou-se indicar as formas de incorporagdo das categorias “povo” e
“popular” como tema e forma dramaturgica ao longo da trajetéria do
grupo. Este objetivo permitiu identificar as continuidades e rupturas
dessa proposta e como ela se deu nos espetaculos ao longo do tempo.

Por se tratar de um grupo proximo ideologicamente do Partido
Comunista Brasileiro — vale lembrar que no momento de fundagio
do grupo todos eram militantes do partido - sera importante buscar
consonancias ou dissonancias entre o partido e a atuagdo do grupo.
Foi importante observar como grupo e partido pensaram o popular e
como essas perspectivas foram ou nao incorporadas na montagem da
peca analisada.

Nao foi um objetivo reconstruir a trajetéria do Grupo Opinido. Por
isso ndo serd realizada uma leitura individualizada e profunda de seus
espetdculos. Buscou-se uma analise estrutural que permita compre-
ender os elementos de contato com a cultura popular e a tentativa de
superar os impasses entre a classe média e o povo.

As principais fontes utilizadas foram os programas das pegas, os
periodicos, documentagdo diversa sobre o Grupo Opinido e PCB, além
de entrevistas orais. No caso do Grupo Opinido os programas serao
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lidos também como manifestos do grupo, ja que intercalavam dimen-
soes politicas e estéticas das montagens.

Serd o nosso objetivo compreender se a mobilizagdo em torno do
popular fomentada pelo espetédculo O Ultimo Carro, ja era localizada
em outras produgdes do grupo, ou se apenas em um contexto dife-
rente é que novas elaboragdes foram possiveis diante da estética que a
peca pretendia engendrar.

1.1 A historia e a historiografia do CPC e Opiniao

Em uma perspectiva historiografica, seria reducionismo ler o Grupo
Opinido como resultado imediato do golpe civil-militar. Ele é também
fruto de um longo processo gestado em torno do teatro de esquerda ao
longo da década de 1950. Em 1964, o Opinido vai se configurar como
um amalgama de influéncias de grupos e projetos da década anterior.

Nao ¢ por acaso que Augusto Boal, do Teatro de Arena de Sao Pau-
lo, tenha feito a diregdo do show Opinido, primeira peca do grupo.
Tampouco é coincidéncia a utilizagao de algumas estratégias dos CPCs
(Centros Populares de Cultura), ao qual a maior parte dos fundadores
do grupo pertencia. Havia também integrantes, como o préprio Via-
ninha, que tinham feito parte do Teatro de Arena e do Teatro Paulista
do Estudante. J4 existia um “caldo cultural” e uma recente histéria da
dramaturgia no Brasil que articulava teatro e politica.

Talvez o primeiro foco dessa relagdo seja a Unido Paulista dos Estu-
dantes Secundaristas, composta por filhos de militantes do Partido Co-
munista (PCB) e fundada em 1955. Conhecido como Teatro Paulista da
Estudante (TPE), sua atuagdo possibilitou a reflexdo sobre as possibili-
dades de trabalho através da perspectiva do teatro e da atuagéo politica.

No ano seguinte de sua fundagao, o grupo associou-se ao Teatro de
Arena. Teve inicio, entdo, a fase de discussdo dos problemas sociais e
politicos dentro do grupo. De acordo com o critico Décio de Almeida
Prado, a originalidade do coletivo foi valorizar a dimensao estética das
obras, embora nio tivessem a intencao de dissociar o teatro do panora-
ma social em que ele deveria se inserir. De acordo com o autor, a partir
dessa perspectiva “é que adviriam os tragos determinantes do grupo:
o esquerdismo, nacionalismo e o populismo” (PRADO, 2009:63). Um
elemento que contribuiu para o aprofundamento das discussdes foi a
presenga de Augusto Boal.
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O diretor havia chegado recentemente dos EUA e buscava um mo-
delo dramaturgico e interpretativo em didlogo com a realidade brasi-
leira. O espetaculo resultante desse objetivo coletivo estreou em 1958,
com texto de Gianfrancesco Guarnieri e dire¢ao de José Renato. Eles
ndo usam black-tie demonstrava por meio do conflito entre pai e fi-
lho a oposigdo ideoldgica diante de uma greve de fabrica. Trata-se do
primeiro espetaculo brasileiro a colocar em cena a classes operaria.
Qual seria, por exemplo, a diferenca entre O Ultimo Carro e a peca de
Guarnieri, ja que ambas trabalham com a questdo do popular? A dife-
renga fundamental é que a peca de Jodo das Neves ndo discute apenas
a questdo da classe operaria, mas o popular enquanto categoria mais
ampla. Existem trabalhadores, mas também assaltantes, prostitutas,
mendigos, vendedores ambulantes, etc. Em alguma medida sdo retra-
tados diversos sujeitos associados ao lumpesinato. Tratar dos conflitos
vividos pelas classes populares, talvez, seja o principal elo entre as duas
pecas, mas sao diferentes as formas como cada uma delas trata desses
conflitos.

Eles ndo usam black-tie ¢ um dos marcos do teatro nacional princi-
palmente por sua temética. Embalados por uma montagem que colo-
cava em cena os problemas nacionais, surgiram os Semindrios de Dra-
maturgia, promovidos pelo Teatro de Arena, em Sao Paulo. O objetivo
era incentivar a dramaturgia e encenagao de textos nacionais com um
olhar que contemplasse a discussdo de temas politicos. A importancia
do evento pode ser medida pelos diversos concursos e seminérios que
foram por ele inspirados ao longo dos anos 1960. E o caso, por exem-
plo, do I Semindrio de Dramaturgia Carioca, de 1967. Os vencedores
foram dois integrantes do Grupo Opinido: Jodo das Neves, com O Ul-
timo Carro; e Denoy de Oliveira, com O Revdlver Justiceiro. Também o
Grupo Opinido realizou ao longo de sua trajetdria Semindrios de Dra-
maturgia voltados para o teatro adulto e infantil, inspirado nos moldes
do Teatro de Arena.

Diante do cenario propiciado pelo Teatro de Arena, surgiram diver-
sas atividades fomentadoras do teatro nacional que ampliaram a sua
atuacdo para além de Sdo Paulo. De acordo com Yan Michalski, este
processo foi importante na medida em que “a mesma preocupagao
com o tratamento de temas nacionais e a sua abordagem pelo prisma
das reivindicagdes sociopoliticas vinha se alastrando também fora do
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Arena” (MICHALSKI, 1979, p.14). Uma das razdes para esse alastra-
mento foi a viagem do Teatro de Arena para o Rio de Janeiro. De acor-
do com Dénis de Morais, “o Arena sacudiu o panorama cultural da
cidade” (MORAES, 2000, p.96). O grupo fez sua temporada em um te-
atro da Rua Siqueira Campos, que posteriormente seria ocupado pelo
Grupo Opinido. Durante a estadia na cidade, o Teatro de Arena passou
por varias crises internas que resultou, inclusive, na saida de Vianinha.

Essas discordancias acabaram por fomentar o inicio de um impor-
tante movimento artistico-cultural brasileiro: o CPC. Com o objetivo
de dar continuidade ao trabalho desenvolvido durante a montagem da
peca A mais valia vai acabar, seu Edgar, a opgao foi a realizagdo de um
curso de filosofia no prédio da UNE, com o professor José Américo
Motta Pessanha. A partir destas conexdes, o CPC deu inicio as suas
atividades, atuando de 1961 a 1964.

O Centro Popular de Cultura se caracterizou como um movimento
cultural de forte ideologia politica de esquerda e desenvolveu ativida-
des com o objetivo de fomentar no publico reflexdes sobre a realidade
brasileira. Em seu curto periodo de atividades, contribuiu para a cons-
tru¢do de uma cultura nacional que tinha como objetivo a “conscien-
tizacdo” do povo brasileiro. Seus idealizadores acreditavam que, por
meio de uma nova consciéncia, seria possivel lutar por uma reorgani-
zagao da sociedade de modo que ela se tornasse mais justa e igualita-
ria. A partir dessa perspectiva, o teatro, a musica, a literatura, o cinema
e outros meios de expressdo artistica foram utilizados para realizagao
de mobilizagdes populares visando o engajamento revoluciondrio. Os
artistas e intelectuais que estiveram envolvidos nos diversos projetos
cepecistas passaram a atuar politicamente no cenério brasileiro, pro-
pondo mudangas nos meios artisticos e no publico a ser alcangado.

Na época, algumas de suas propostas estéticas foram questionadas
pela classe artistica, no entanto, foi a partir de 1980 que o trabalho
seria amplamente criticado por alguns tedricos da cultura. As criticas
giravam principalmente em torno do “anteprojeto do Manifesto do
Centro Popular de Cultura’, escrito por Carlos Estevam Martins. O
projeto era acusado de ser sectario, zdanovista e programatico. A ex-
pressdo “zdanovista” refere-se ao periodo que a produgéo cultural foi
controlada na Unido Soviética, a partir das orientagoes Andrei Jdanov,
responsavel pelas medidas cerceadoras. Quando utilizada no contexto
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brasileiro, tem relagdo principalmente com o periodo que o PCB insti-
tuiu o realismo socialista como politica cultural oficial.

As criticas ao projeto surgiram no bojo do nascimento e fortaleci-
mento do basismo, principalmente através das autoras Marilena Chaui
(1983) e Heloisa Buarque de Hollanda (2005), préximas ideologica-
mente da Nova Esquerda. Buscava-se demarcar uma clara distancia
entre os movimentos sociais insurgentes daquele contexto e a politi-
ca construida pelo Partido Comunista Brasileiro durante a ditadura
militar. O fato de o CPC ter sido constantemente associado ao PCB
(embora existissem militantes de outras organizagdes), fez com que
caissem sobre ele muitas criticas que eram destinadas aquele partido.

Ha alguns anos pesquisadores comegaram a rever essa perspectiva
ao tentar promover novos olhares para o CPC. Autores como Miliandre
Garcia (2007), Marcos Napolitano (2004) e Rafael Villas Boas (2009)
tem buscado novas interpretagdes sobre as agdes do CPC. De acordo
com Garcia, pode-se “afirmar que a maioria das andlises que tomaram o
CPC como objeto de estudo reproduzia essa primeira impressdo acerca
do anteprojeto. Grande parte das criticas concentrava-se no argumen-
to que o CPC ndo [...] chegou as massas” (GARCIA, 2007, p.38). E im-
portante observar que se trata de um projeto interrompido pelo golpe
civil-militar no meio de sua maturagio. Entende-se que O Ultimo Carro
vai tentar equacionar uma gama de questdes que foram discutidas nos
debates do CPC, tais como a participagao do povo nos processos artisti-
cos, a possibilidade de ampliagdo do publico teatral e a tematica popular
em didlogo com os problemas cotidianos do proprio povo.

Assim como o CPC, diversos setores artisticos se encontravam em
avalia¢do, propondo mudangas nas estruturas e indagando a realidade
politica nacional. Essa proposta foi modificada com o golpe civil-mi-
litar de 1964, que exigiu dos artistas uma nova postura diante do novo
contexto. O Grupo Opinido é resultado desse acimulo de processos
desenvolvidos durante a década de 1960, mas também um campo de
experimentagdo que tentou ressignificar essas experiéncias em meio
ao regime militar recém-instaurado.

A historiografia do teatro diverge diante da dura¢ao do grupo e
suas diferentes fases. Para alguns, como Edélcio Mostago o grupo en-
cerrou as suas atividades com Antigona, pega de 1968, com direcdo de
Jodo das Neves. “Depois desta encenagdao o Grupo Opinido deixara
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de existir como coletivo de artistas. O teatro passa a ser periodica-
mente alugado para outras montagens fora do grupo e a atividade do
Opinido, até 1977, estard ligada a produgdo de shows musicais” (MOS-
TACO, 1982, p.121). O marco de retorno no ano de 1977 se refere a en-
cenacio de O Ultimo Carro em Sio Paulo, em que ele trabalhou como
produtor e ator. Talvez por isso compreenda que o grupo tem o seu re-
torno nessa fase, embora tenha existido durante toda a década de 1970.

Michalski, por sua vez, compreende que o grupo nunca deixou de
existir, tanto que avalia que O Ultimo Carro “traz o Grupo Opinido de
volta ao primeiro plano da vida teatral carioca” (MICHALSKI, 1985, p.
67). E possivel que a interpretagio de Mostaco, de que o grupo tenha
sido extinto entre 1968 e 1977, esteja relacionada com a menor visibi-
lidade que tiveram as pecas por ele encenadas durante esse periodo.

Também o livro Opinido, de Maria Helena Kiithner e Helena Rocha,
entende que o grupo ndo terminou no final dos anos 1960. “Afogado em
dividas, o Grupo pensa em dissolver-se. Joao das Neves, o tinico que
ndo aceita tal hipotese decide continuar sozinho, assumindo as dividas
e partindo em busca de novos parceiros. Em 1971 chama para o grupo
Glauce Rocha e Aldomar Conrado” (KUHNER; ROCHA, 2001, p.99).
Katia Paranhos partilha da mesma opinido e justifica que “O Grupo
Opinido focalizava suas agdes no teatro de protesto. [...] Afinado com
essas propostas artisticas e ideoldgicas, o diretor Jodo das Neves privi-
legiava a montagem de textos, tanto nacionais quanto estrangeiros, que
servissem de enfoque para a situagdo politica do Brasil nos anos da dita-
dura” (PARANHOS,2011b, p.75). Como exemplo desse posicionamento,
a autora indica espetdculos posteriores aos anos 1970, como A ponte so-
bre o pantano encenado em 1971, com texto de Aldomar Conrado; Mu-
ral mulher de 1979, e Café da manhd em 1980, ambos de Joao das Neves.

Em entrevista concedida durante o projeto de Histéria de Vida,
Neves também se pronunciou sobre a polémica historiografica em
torno da continuidade do grupo ap6s 1969 e fez uma reflexdo interes-
sante relacionada ao fato de as pessoas associarem o Grupo Opinido ao
prestigio de quem o estava integrando.

Na exposi¢ao de 15 anos de resisténcia do Grupo Opi-
nido, teve jornalista que falou: -“Como 15 anos de re-
sisténcia? O Opinido acabou em 69”. Nos estavamos
em 79, entendeu? O Opinido acabou como? E outros:
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-“Como Opinido? Tem o Teatro Opinido, mas nao
tem Grupo Opinido”, entendeu? Como néio tem Gru-
po Opinido? Estou eu, estd Germano Blum, estd Rufo
Herrera, estd Simone Hoffman, estd Paulinho Gui-
mardes, enfim, tinha umas dez pessoas em torno do
grupo, como ¢ que nao existia Grupo Opinido, sabe?
S6 que ld ninguém era... a Unica pessoa famosa era
eu (risos).?

A saida de integrantes como Vianinha, Ferreira Gullar ou Paulo
Pontes, nomes de grande projegdo no meio artistico cultural, pode ter
contribuido para esta memoria dividida em torno da cronologia do
grupo. De acordo com Alessando Portelli a memoria dividida nao ¢
apenas um conflito entre a memoria social e a memoria oficial perpe-
trada pelo Estado. Para o autor, “estamos lidando com uma multipli-
cidade de memorias fragmentadas e divididas, todas, de uma forma
ou de outra, ideoldgica e culturalmente mediadas” (PORTELLI, 2006,
p-106). Talvez por essa razdo exista uma diversidade de narrativas so-
bre a temporalidade do grupo que perpassa tanto a memoria social
quanto a prépria historiografia. Desse modo, diversas memorias dis-
putam os sentidos conferidos a trajetdria do grupo.

Uma estratégia metodologica para definir uma posigdo autoral so-
bre a questao, foi identificar se a classe artistica reconhecia ou no esse
coletivo formado posteriormente como parte do Grupo Opinido. Em
texto publicado no Boletim Interno da ACET (Associagdo Carioca de
Empresarios Teatrais) no dia 15 de mar¢o de 1980, intitulado “Apds
quinze anos de luta Grupo Opinido perde o seu teatro”, é possivel obser-
var a leitura que a classe artistica fazia do grupo. A reportagem falava
sobre a venda do teatro ao empresario e senador Arnon de Mello e
os esforcos da ACET para a mediagao da questdo. “Consecutivas reu-
nides foram realizadas, sempre com a presenca da ACET, visando a
preservagdo do Teatro Opinido nas maos do grupo que tdo idonea-
mente o vinha ocupando hd 15 anos, desinteressado de lucros mate-
riais e devotado ao servico da cultura brasileira” (Boletim da ACET,
15/03/1980). Percebe-se que a classe artistica legitimava a existéncia do
grupo e fez esfor¢os para sua continuidade no espago.

2 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 27/12/2017.
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A partir do debate historiografico e das fontes analisadas, entende-se
que o Grupo Opinido existiu de 1964 a 1982, contabilizando dezoito anos
de atuagdo da cena teatral brasileira. Foi fundado em dezembro de 1964 e
tinha como integrantes, no ato da fundagdo, Armando Costa, Denoy de
Oliveira, Ferreira Gullar, Joao das Neves, Oduvaldo Viana Filho, Paulo
Pontes, Pichin Pl4 e Tereza Aragio. De acordo com Mostago, os rema-
nescentes do CPC que fundaram o Opinido eram escolados nas praticas
de agit-prop’e, por isso, rapidamente se reorganizaram em grupo teatral.

Para fins explicativos, a trajetéria historica do grupo serd dividida
em trés fases. Na primeira fase, de 1964 a 1967, percebe-se a reagdo ime-
diata ao golpe civil-militar, a presenca de alguns elementos da Declara-
¢do de Marg¢o de 1958 do PCB nas montagens e o inicio dos problemas
com a censura. Nesse contexto o grupo era conhecido como “Os Oito
do Opinido”. Segundo MORAES (2000), a denominagio surgiu de uma
alusdo ao “Grupo dos Onze” coordenado por Leonel Brizola.

A fragmentagao do grupo se deu nesse primeiro periodo, quando o
espetaculo A saida, onde fica a saida? foi escolhido para ser montado
em detrimento da pega Meia volta vou ver, de Vianinha. Os integrantes
ainda montaram Meia volta vou ver no Teatro de Bolso, com producio
do Opinido, mas as relagdes ja se encontravam desgastadas quando
Vianinha, Paulo Pontes e Armando Costa se desligaram do grupo. No
livro “Para ter Opiniao’, Neves expde sua visao sobre esse momento: “A
concentragdo de muitas ‘cabegas pensantes” num mesmo espago, que
por mais que fizessem ndo conseguiam dar vazao a tudo que queriam.
Além da censura, e dos conflitos internos do grupo, e da crescente ten-
sdo social” (NEVES apud KUHNER, 2001, p.96). Mesmo com a saida
dos trés integrantes o grupo continuou com Joao das Neves, Ferreira
Gullar, Denoy de Oliveira, Tereza Aragao e Pichin PIl4.

3 O agit-prop é uma das vertentes do teatro politico que nasceu nos primeiros mo-
mentos Revolugao Russa e se tornou instrumento de agitacdo e propaganda dos
militantes de esquerda que buscavam didlogo com organizagdes de trabalhadores
e associagOes independentes. De acordo com o Dicionério Brasileiro de Teatro,
eles valiam-se da “tradicao da cultura popular, valorizando em especial as formas
curtas, compuseram seu repertorio com jornais-vivos, os processos de agitagdo, os
melodramas revoluciondrios e outras variagoes que introduziam contetidos politicos,
“tingindo de vermelho” formas emprestadas do circo, do cabaré, do guignol, entre ou-
tras” (GUINSBURG, 2006:18). Ainda de acordo com o dicionario, no Brasil, o tra-
balho do CPC pode ser lido como uma das modalidades de atuagéo agitpropista.
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No segundo momento, de 1968 a 1970, a repressao do regime con-
tribuiu para uma nova fragmentagdo do grupo e a modificagdo dos
conteudos das pegas. As montagens comegaram a se utilizar de meta-
foras, textos cifrados, com o objetivo de escapar da censura que afetava
toda a classe teatral. Com o Al-s5, Ferreira Gullar e Denoy de Oliveira
foram presos e o grupo sofreu um atentado a bomba do CCC (Co-
mando de Caga aos Comunistas). A bilheteria do teatro foi explodida
e ele fechou para reforma durante trés meses.

No inicio de 1970, o coletivo estava com muitas dividas e, com ex-
cegdo de Jodo das Neves, os outros integrantes desvincularam-se do
grupo. Na terceira fase, que durou de 1970 a 1982, Jodo das Neves assu-
miu as dividas e deu continuidade ao trabalho ao lado de novos com-
panheiros. Em 1980 o teatro foi vendido mesmo com a tentativa de
intermediagéo feita pela ACET e o Opinido deu continuidade as suas
atividades no Teatro do Sesc da Tijuca, até 1982.

Mais importante do que fazer um histdrico de sua atuagdo, é situar
o objeto dessa pesquisa em um contexto mais amplo. A partir do mo-
mento que se compreendeu O Ultimo Carro como uma pega-processo,
foi de fundamental importancia esse dialogo entre a produgéo do gru-
PO que o gestou e sua posterior encenagdo. A énfase da analise se dara
principalmente até 1968, pois, apds o Al-5, com o uso da intimidacao
e da censura levados ao extremo pelo regime militar, as tentativas de
didlogo com o povo ficaram ainda mais restritas.

Se em 1964 foram cortadas as relagdes entre a intelectualidade e
as classes populares, em 1968, até mesmo falar nas classes populares
havia se tornado um problema. No caso do Grupo Opinido, houve
uma mudanga de eixo narrativo que acabou por fomentar pegas mais
herméticas, nas quais o popular ndo aparece sequer como tematica.

1.2. Povo e popular: dialogos entre cultura e politica de matriz
comunista no Opinido

O Grupo Opinido foi considerado um dos principais representantes
do frentismo cultural no periodo posterior ao golpe civil-militar. De
acordo com Celso Frederico (2014), as pegas do grupo tinham didlogo
com os pressupostos pecebistas e colocavam em cena a necessidade
de uma politica frentista para derrubar o regime militar e promover o
retorno a democracia.
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Segundo Marcos Napolitano, até fins dos anos 1950 a politica cul-
tural do PCB foi muito influenciada pela perspectiva do nacional-po-
pular. Ao analisar as denominagdes de nacional e popular, Celso Fre-
derico (2014) faz uma andlise dos conceitos em consonancia com a
atuagdo politica e cultural do PCB. O autor acredita que os comunistas
brasileiros romperam com a tradi¢do zdanovista ao assumirem uma
arte de cardter nacional e popular. No pré-64, o nacional, correlato da
luta anti-imperialista, reivindicava a afirma¢do de uma arte nio-alie-
nada que refletisse a realidade brasileira que se queria conhecer para
transformar. O popular, por sua vez, acena para a democratizagao da
cultura e a consequente critica a nossa tradi¢ao elitista de uma arte
concebida como “ornamento’, como “intimismo” a sombra do poder.
Nessa perspectiva, pode-se entender que a concep¢ao de nacional-po-
pular vinculada pelos artistas comunistas, tinha como eixo condutor a
valoriza¢do do universal e do particular, a democratizagdo da cultura
brasileira e a realizacdo de obras artisticas que dialogassem com os
problemas sociais, além de uma estética realista que discutisse os con-
flitos da sociedade brasileira daquele contexto

Para Napolitano, o "nacional-popular” no Brasil foi “uma ideia
for¢a que fez o antigo nacionalismo conservador mesclar-se a valo-
res politicos de esquerda na busca de uma expressdo cultural e estéti-
ca que se convertesse em arma na luta pela modernizagdo e contra o
“imperialismo” (NAPOLITANO, 20114, p.10). No entanto, a partir das
apropriagoes da Declarag¢do de Margo, langada em 1958 pelo partido,
a estratégia do PCB recaiu sobre a concepgdo de frentismo cultural,
divulgada principalmente nos textos de Georg Lukacs.

O autor nao ignora a continuidade do nacional-popular nos anos
posteriores, mas reitera que ele foi incluido no arcabougo teérico do
frentismo cultural. Segundo ele, “a contraofensiva da dramaturgia co-
munista estava ancorada na revisao histdrica que passou a fundamen-
tar a sua critica ao teatro de vanguarda, cuja linha de argumentacéo re-
afirma a existéncia de um vazio cultural” (NAPOLITANO, 2017, p.185).
A partir desta perspectiva, buscou-se pensar o Grupo Opinido, suas
aliancas com o PCB, a existéncia ou ndo de um didlogo com a cultura
popular e seus impasses do campo-politico cultural.

Parte-se do principio de que existiam relagdes entre o grupo e o
PCB, além de afinidades ideoldgicas. Sobre esse aspecto é preciso
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reiterar que apds 1958 ndo existiu uma politica oficial do PCB que
controlava a atuagao dos artistas, eixos estratégicos ou temas a serem
privilegiados. Ademais, isso ndo quer dizer que a cultura nio fosse
acompanhada pelos intelectuais do Partido e, nos anos 1970, pelos
dramaturgos, particularmente.

Nao era o mesmo contexto dos anos 1950, onde a cultura foi bas-
tante controlada, mas também nao existia uma acio cultural sem co-
brangas. Um exemplo é o préprio O Ultimo Carro, que destoa bastante
da produgcao associada aos artistas comunistas, ainda que no momen-
to de escrita o autor pertencesse a0 PCB. Ao mesmo tempo em que era
garantida a liberdade de cria¢do, a pega nao foi encenada por oposigao
de seus companheiros de grupo, que também eram do partido.

E perceptivel que o Grupo Opinido tinha uma politica alinhada a
do partido, que podia ser tanto por uma posi¢do ideoldgica partilhada
quanto uma espécie de aceitagdo das normas e pautas do partido. Nao
é possivel demarcar quais os limites entre o que seria uma visao con-
junta de mundo e a prépria influéncia partidaria.

Celso Frederico tentou responder essa questdo e defendeu que a
autonomia dos artistas também era concedida, exatamente porque se
tratava de um setor estratégico: “reconhecendo a necessidade de in-
ventar formas novas para a sua organizagao, implicava romper com a
“tradi¢do” de instrumentalizar os intelectuais e artistas, ou de deixa-
-los entregues a mera luta reivindicativa no interior de suas entidades
profissionais” (FREDERICO, 2014, p.355). Dessa forma, as obras nao
serdo lidas como reflexos da atuagdo partiddria, mas no tensionamen-
to das posi¢des do grupo e do partido.

Uma estratégia para analisar como o povo ou o popular foi pensado
no Grupo Opinido foi investigar a documentagao oficial do PCB em bus-
ca de elementos que contribuam para descortinar as possiveis relagoes.
Foram analisadas a Declaragdo sobre a Politica do Partido Comunista
Brasileiro, de 1958; a Resolugdo Politica do V Congresso do PCB, de 1960;
e por ultimo, a Resolugio Politica do VI Congresso, de 1967. A selegao
desses trés textos deu-se com o objetivo de articular trés temporalidades
diferentes e de intensas modificagdes na conjuntura. No primeiro, exis-
tiu a tentativa de rever os sectarismos identificados a partir da divulga-
¢ao dos documentos do XX Congresso do PCUS e configurar uma nova
linha de atuagdo. No segundo texto, percebe-se uma consolidagdo da
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nova politica com a reiteragdo dos pressupostos da Declaragio de Margo
de 1958. Por dltimo, a Resolugdo de 1967 traz a primeira analise do par-
tido apos o golpe civil-militar de 1964. Esse exercicio sera interessante,
inclusive, para avaliar e se existiu algum dialogo entre a documentagido
oficial do PCB e a obra analisada nessa pesquisa.

O primeiro elemento que chama a aten¢do na documentacéio é que,
na concep¢ao do Partido Comunista, o povo era o conjunto das classes
identificadas com o desenvolvimento nacional e o anti-imperialista.
Desse modo, a classe média progressista também fazia parte do povo,
assim como a suposta burguesia nacional. Importante lembrar que se
trata de construgdes simbdlicas e politicas que dialogavam com a ana-
lise que os dirigentes faziam da sociedade brasileira naquele contexto.

Na Declaragio de Margo de 1958, avaliou-se que o pais enfrenta-
va duas contradi¢des que precisavam ser resolvidas: a exploragao im-
perialista norte-americana e as relagdes de producao semifeudais na
agricultura. Nao € negada a contradigdo entre o proletariado e a bur-
guesia, “mas esta contradi¢ao ndo exige uma solugdo radical na etapa
atual. Nas condic¢Oes presentes de nosso pais, o desenvolvimento ca-
pitalista corresponde aos interesses do proletariado e de todo o povo”
(PCB: VINTE ANOS DE POLITICA, 1980, p.13). Percebe-se a inser-
¢ao do povo como uma categoria abstrata e nao associada a dimensao
de classe. Essa perspectiva tinha amparo teérico a partir da visao que
o partido possuia da propria classe média que, em sua leitura, teria
papel importante na revolugdo brasileira que seria anti-imperialista,
antifeudal, nacional e democratica.

Existe uma relativa idealizacao da classe média, lida como perso-
nagem fundamental da revolugio brasileira. E importante lembrar que
o documento foi escrito seis anos antes do golpe civil-militar e, talvez
por isso, o papel da classe média tenha sido amplamente valorizado.
Também o papel da intelectualidade causa controvérsias, pois nesse
mesmo periodo comegavam a surgir os institutos de pesquisa como
o IPES (Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais), fundado em 1961 e
o IBAD (Instituto Brasileiro de A¢do Democratica), criado em 1959.
Ambos contribuiram para a desestabiliza¢ao do governo de Jodo Gou-
lart que resultou no golpe civil-militar de 1964.

No decorrer do documento ¢ feita uma proposta de frente Gni-
ca que teria como objetivo lutar para a consolidagdo de um governo
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nacionalista e democratico. Formularam-se alguns propdsitos comuns
que a plataforma de frente inica deveria ter como horizonte. O quarto
objetivo chama a atengdo por explicitar mais detidamente referéncias
a vida do povo e agdes que beneficiariam o seu cotidiano.

Elevagao do nivel de vida do povo — Combate enér-
gico a inflagdo e a carestia. Equilibrio or¢amentario e
politica tributdria que nao sacrifique as massas nem
prejudique as atividades produtivas. Salarios e ven-
cimentos que assegurem melhores condigdes de vida
aos trabalhadores e ao funcionalismo. Democratiza-
¢do dos orgaos governamentais de controle do abaste-
cimento e dos pregos, de tal maneira que possam ser-
vir efetivamente aos interesses das massas populares.
Aumento das verbas destinadas a educacio e saude
do povo. Estimulo ao desenvolvimento da cultura na-
cional. Aplica¢do efetiva e melhoria da legislagdo tra-
balhista (PCB: VINTE ANOS DE POLITICA, 1980,
p.20).

Talvez nesse excerto exista uma tentativa de distingdo entre povo
e massa, ainda que elas se confundam em determinados momentos.
A nogio de “povo” parece se referir a uma categoria mais ampla que
abarca diversas classes, ao passo que “massas” teria relagdo exclusiva
com as classes populares. E interessante perceber que sio elencadas
pautas que contemplariam os mais pobres, mas também aquelas des-
tinadas a classe média. Existe relativa falta de clareza sobre quem seria
0 povo ou as massas. E como se os problemas fossem os mesmos, j4
que as nuances entre um e outro sao pouco exploradas no documento.

De modo geral, nas pegas do Grupo Opinido, principalmente o
Show Opinido, as nuances entre as classes sao exploradas, como se vera
a seguir. A diferenca fundamental, e que dialoga com a Declaragdo de
Margo de 1958, ¢é a crenca na alianga como uma forma de superar as
contradicoes da sociedade brasileira. No mesmo momento, o texto de
O Ultimo Carro foi escrito, mas ele excluia qualquer possibilidade de
alianga. O povo estava jogado a propria sorte, refém e sujeito de sua
propria histdria.

Na Resolugio Politica do V Congresso do PCB, de 1960, o parti-
do reitera as mesmas inferéncias da Declaragdo de Marco de 1958. E
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reforcada a ideia de que a revolugdo é nacional e democritica, a de-
pendéncia em relagdo ao imperialismo americano, a valoriza¢ao dos
intelectuais, e a nogdo de povo enquanto conjunto de classes. “A luta
pela emancipagdo nacional constitui a tarefa principal do povo brasi-
leiro. Cada passo a frente na realizagdo dessa tarefa contribuira para
abrir caminho a solu¢ao dos demais problemas da revolugdo nacional
e democratica” (PCB: VINTE ANOS DE POLITICA, 1980, p.49). Essa
posicao de conciliagdo e a tentativa de ndo estimular grandes divisoes
entre a classe média e as classes populares nao foram bem recebidas
por parte da esquerda e de muitos dos militantes do PCB. Varios gru-
pos que fizeram resisténcia a ditadura criticavam as concepgoes e a
analise dos comunistas que ndo estimulava o enfrentamento entre
classes. “Ainda que partindo de vérias dticas e origens, as criticas diri-
giram-se as anélises sobre a realidade brasileira e as propostas politicas
do PCB, consideradas legalistas, gradualistas e de conciliagdo de clas-
ses, ndo implicando mudangas revoluciondrias” (HABERT, 1992, p.33).

Essas eram criticas recorrentes ao PCB, que acabavam por resva-
lar também no Grupo Opinido, que ndo escondia suas relagdes com o
partido. Algumas dessas perspectivas foram incorporadas a atuagdo
do grupo desde que foi fundado e elas ndo passaram despercebidas na
andlise de alguns estudiosos. No calor do momento, Roberto Schwartz
avaliou em seu comentado estudo “Cultura e politica, 1964-1969” que
no Opinido “a esquerda derrotada triunfava sem critica, numa sala re-
pleta, como se a derrota nao fosse um defeito. Opinido produziria a
unanimidade da plateia através da alianga simbolica entre musica e
povo, contra o regime” (SCHWARZ, 2005, p.43). Mostago teve uma
posicao parecida quando analisou o trabalho do grupo no final dos
anos 198o0.

A praxis cultural da pretendida revolugdo fechava-se
assim, em inteiro acordo e dentro de um acomoda-
mento exemplar na estratégia preconizada pelo PCB a
nivel politico e tatico. [...] Se os intérpretes e criadores
do Opinido nao apenas se autodenominavam povo, o
que salta aos olhos é o reconhecimento de seu publi-
co: ele, também, vendo-se como povo (MOSTACO,
1982, p.79).

60



Nio se pretende fazer uma analise sem considerar as ambiguidades
da relagdo entre o grupo e o partido, seguindo a reflexdao de Mostago.
Nio se 1é o grupo como um reflexo do PCB, muito menos como um
seguidor sem critica de seus pressupostos. No entanto, no que tan-
ge a concepgao de povo, as concepgdes sdo similares. O povo, como
um conjunto de classes, localizado na documentagdo ganhou for¢a na
montagem do Show Opinido. Se a nogao de povo estava associada ao
conjunto das classes e grupos sociais da nagao, todos poderiam fazer
parte dessa categoria, tal como Mostago aponta. Essa reflexdo contri-
buiu para entender como O Ultimo Carro se encontrava distante dessa
posi¢do e como isso pode ter sido um dos elementos que explica a sua
montagem apenas na década posterior.

Apenas em 1967, o PCB conseguiu divulgar uma posigdo oficial
sobre o golpe civil-militar, depois de ter recebido muitas criticas em
funcao de sua analise politica que havia se mostrado equivocada.
No documento intitulado “Resolugdo Politica do VI Congresso’, de
1967, é observavel a continuidade de varios pressupostos. O conceito
de povo aberto é mantido, mesmo no contexto do regime militar que
teve como uma de suas primeiras agdes impossibilitar qualquer rela-
¢do entre intelectuais e povo, entendido enquanto classes populares.
Nesse contexto, sairam de cena o CPC, o MCP, as Ligas Camponesas,
entre outros.

A avaliagdo do partido, por sua vez, defendia que existia uma resis-
téncia progressiva ao regime militar diante de sua incapacidade de co-
agir a classe média progressista formada por estudantes e intelectuais.
Tal fato demonstrava uma “contradigao inconciliavel entre o regime e
as aspira¢des da maioria da nagao” (PCB: VINTE ANOS DE POLITI-
CA, 1980, p.170).

Trata-se de uma analise otimista, que entendia que o regime se
desgastaria diante da propria conjuntura. No entanto, a continuidade
dos pressupostos da Declaragdo de Mar¢o de 1958, mesmo em um con-
texto ditatorial, criou dissidéncias de quadros importantes. A defesa
da frente ampla e democratica, a recusa a luta armada e a defesa de
uma oposi¢ao institucional afastou muitos militantes. De acordo com
Napolitano, até o final do regime militar as linhas gerais do PCB néo
seriam modificadas. “O resultado foi curioso e exacerbou uma caracte-
ristica da histérica do partido, que ainda precisaria ser mais estudada:

61



seu esvaziamento progressivo no campo da politica, compensado pela
presenga significativa entre intelectuais e artistas’ (NAPOLITANO,
201717, p.47). O autor justifica que na area cultural, por sua vez, os ar-
tistas proximos dos pressupostos do partido obtiveram éxito na defesa
do nacional-popular, do frentismo e na dentincia do arbitrio do regime
militar. Analisando esse contexto, Schwarz escreveu a sua conhecida
frase: “Apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural da
esquerda no pais” (SCHWARZ, 2005, p.8). Ele entendia que a derrota
politica com o golpe civil-militar foi compensada com produtos cul-
turais de resisténcia, que a esquerda intelectual consumia e sentia-se
quase vitoriosa diante da conjuntura. As classes populares, por sua
vez, continuavam deslocadas da discussdo do pais, tanto quanto antes
do golpe civil-militar.

Diante desse cenario, cabe responder a pergunta que fomenta a dis-
cussao deste topico: qual a concepgao de povo para o PCB e o qual lu-
gar das classes populares (operdrios e camponeses) nesta concepgao?
De acordo com a documentagdo do partido, existe a concep¢ao de
povo, mas como um conjunto das classes identificadas com o desen-
volvimento nacional e o anti-imperialismo. A perspectiva de alianga
de classes afasta uma reflexao mais elaborada sobre o papel das classes
populares e sua relagdo com o mundo da politica. Ainda que as classes
populares fizessem parte do conjunto do “povo’, elas ndo ganharam
grande destaque na analise. Por sua vez, é perceptivel a énfase dada ao
papel do intelectual e das classes médias progressistas.

No que tange as produg¢des vinculadas ao nacional-popular, exis-
tiu o objetivo de fazer uma arte que pudesse dialogar com a realidade
brasileira e, a0 mesmo tempo, contribuir para a democratizagdo da
cultura. No didlogo entre o nacional e popular, a presenca do povo
(enquanto representa¢do) pode ser percebida em muitas produgdes
do periodo. Ja o povo (enquanto sujeito das classes populares) esteve
distante até pelo menos a metade dos anos 1970, quando outros atores
adentraram na cena publica e contribuiram para tornar complexo o
cenario politico e cultural.

O Grupo Opinido fez tentativas de didlogo com a cultura popular e
buscou a representagao do popular de forma mais efetiva. Os progra-
mas do Show Opinido e Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come,
demonstram que a cultura popular seria para o Grupo Opinido um
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importante elemento de integracao nacional e de classes distintas. Fa-
zer uso da cultura do povo permitiria a captagdo de novos sentimentos
e valores para a transformagdo da sociedade, além de manter viva as
tradi¢des oriundas do povo. A cultura popular nao seria uma copia da
realidade, mas um sentimento justo da realidade, que potencializaria
olhares para a leitura da sociedade brasileira.

Ainda que o povo na condi¢do de sujeito estivesse quase
sempre distanciado do fazer artistico do grupo, é possivel observar
momentos em que existiu maior ou menor énfase nesses aspectos ao
longo de sua existéncia. O Ultimo Carro foi a experiéncia mais radical,
na medida em que colocou énfase na temdtica popular e buscou atores
nas proprias classes populares. No entanto, experiéncias pouco conhe-
cidas como A Fina Flor do Samba ja tentavam essa aproximagao entre
o morro e o asfalto, entre a classe média e as classes populares.

Essa reflexdo ndo tem por objetivo menosprezar a resisténcia do
grupo ao longo da ditadura, mas mostrar as limitagdes estruturais que
PCB e Opinido enfrentavam para acessar efetivamente o povo, aqui
entendido como os sujeitos pertencentes as classes populares. O publi-
co era predominantemente de classe média, os ingressos eram cobra-
dos e a linguagem, por vezes, poderia ser inacessivel, dependendo do
nivel de hermetismo da montagem. O Teatro Opinido se localizava na
Rua Siqueira Campos, 143, em Copacabana, e isso ja delimitava qual
era o seu publico constante. Além disso, a propria conjuntura criava
obstaculos a essa aproximagao, uma vez que civis haviam destruido
o que seria o futuro Teatro do CPC, na sede da UNE, e se encontra-
vam atentos para fazer o mesmo em qualquer manifestagdo artistica
de posicionamento contrario ao regime e em didlogo com as classes
populares.

1.3. Popular no Opinido e no Teatro
A proposta dessa andlise serd compreender como os espetaculos do
Opinido tentaram estabelecer relagdes com o popular na primeira fase
do Grupo. A escolha desse periodo se deu pelo fato de que, depois do
Al-s5 e até a encenacdo de O Ultimo Carro, restaram poucos pontos de
contato entre a perspectiva popular nas pegas montadas pelo grupo.
Quais eram os impasses vivenciados pela sociedade brasileira
quando a possibilidade de didlogo com o povo foi extinta pelo golpe
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civil-militar? Existiu alguma forma de resisténcia no dialogo com a
classe média? Quais foram as estratégias utilizadas pelo Grupo Opi-
nido para que o povo ndo saisse completamente de cena? Essas ques-
tdes mobilizaram o interesse de abordar essa tematica nos primeiros
anos de atuac¢io do coletivo.

Nesse periodo entre 1964 e 1968, 0 grupo montou onze espetaculos,
das mais variadas tematicas. Em 1964, foi montada o show Opinido,
com dire¢ao de Augusto Boal e texto de Oduvaldo Viana Filho, Ar-
mando Costa e Paulo Pontes. Em 1965, foram realizados trés espetacu-
los: Telecoteco Opus N° 1, dire¢ao de Armando Costa e texto de Tereza
Aragao, Armando Costa e Oduvaldo Viana Filho; Samba Pede Passa-
gem, direcdo de Jodao das Neves e texto de Armando Costa e Oduvaldo
Viana Filho e Liberdade, liberdade, direcao de Flavio Rangel e texto
de Milldr Fernandes e Flavio Rangel. Em 1966, ocorreu a estreia de Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho come, com dire¢do de Gianni Ratto
e texto de Ferreira Gullar e Oduvaldo Viana Filho. Em 1967, mais trés
montagens: Meia volta vou ver, texto de Oduvaldo Viana Filho e dire-
¢do de Armando Costa; A saida? Onde fica a saida?, com diregdo de
Jodo das Neves e texto de Armando Costa, Antonio Carlos Fontoura
e Ferreira Gullar e O inspetor geral, com direcdo de Benetido Corsi e
texto de Nicolai Gogol. No ano que terminaria com a promulgac¢do do
Al-5, foram encenadas as pecas Jornada de um imbecil até o entendi-
mento, de Plinio Marcos e dire¢do de Joao das Neves; Dr. Getuilio sua
vida e sua gléria, de Dias Gomes e Ferreira Gullar e diregdo de José
Renato, além de Bacobufo no Caterefofo, com texto e direcdo de Jodo
das Neves.

Dentre esses espetaculos, dois deles foram aqui tomados para and-
lise pelo fato de travarem didlogo com a tematica de interesse: o popu-
lar. Sdo eles: Opinido e Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come. O
primeiro estreou em 11 de dezembro de 1964. Foi dirigido por Augusto
Boal e tinha no elenco Z¢é Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo, posterior-
mente substituida por Susana de Moraes e Maria Bethénia.

Os autores buscaram demonstrar no texto e na escolha do elenco
alguns personagens caracteristicos do Brasil. Ao mesmo tempo em
que demonstravam a diversidade cultural do pais, apontavam para
uma perspectiva de frente ampla contra a ditadura. O processo de
criagdo do texto se deu conjuntamente com os atores, que integravam
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elementos reais e ficcionais, sempre permeados por cangdes. Os per-
sonagens foram construidos a partir da trajetdria de cada individuo.
Jodo do Vale como o camponés do Nordeste e migrante, Z¢ Kéti como
o operdrio carioca e Nara Ledo como a garota da zona sul do Rio de
Janeiro. De acordo com Toledo, os protagonistas do espetaculo - Z¢
Kéti, Joao do Vale e Nara Ledao - “lembrava os designios de encon-
tro produtivo entre trabalhadores e intelectualidade de esquerda que
foram decisivos nos grandes movimentos de democratizagao cultural
entre 1961 e 1964, como 0 CPC e 0 MCP” (TOLEDO, 2018, p.36). Em
alguma medida, existiu uma tentativa de retomar o elo que fora perdi-
do com o golpe civil-militar. A diferenga é que ndo era mais necessario
se preocupar com uma forma que pudesse chegar ao povo, ja que ele
se encontrava excluido do processo enquanto publico, mas, de alguma
maneira, estava presente na tematica e no palco através dos relatos e da
atuacdo de Z¢é Keti e Joao do Vale.

Quando se avalia a primeira montagem do grupo, que também
conta com a incorporagdo de artistas das classes populares e sem ex-
periéncia com atuacio, percebe-se que a op¢io realizada em O Ultimo
Carro possuia lastros com o proprio passado do Opinido. Mesmo se
tratando de musicos em um espetaculo lirico-poético, ndo deixa de ser
importante mencionar que a peca radicaliza ao incorporar as classes
populares no palco de um espetdculo e ndo apenas na tematica. A dife-
renca fundamental é que no Opinido existia um interesse de propagar
aideia de uma alianga de classe, o que tornava fundamental a presenca
desses elementos. Ja em O Ultimo Carro, existia somente uma tnica
classe, cuja presenca era fundamental para a tentativa de dialogo efeti-
vo com as classes populares.

O Show Opinido foi o primeiro ato teatral de protesto contra a di-
tadura e movimentou os meios culturais do Rio de Janeiro. Ao mesmo
tempo em que trabalhava a questdo do protesto, fazia também uma
reflexdo sobre o popular e a necessidade de inser¢ao do povo no pro-
cesso de engajamento através da musica. No texto do programa da
pegca intitulado “As intengdes do Opinido” o grupo explicitou os seus
objetivos em relagao & montagem. ‘A muisica popular é tanto mais ex-
pressiva quanto mais tem opinido, quando se alia ao povo na capta-
¢do de novos sentimentos e valores necessdrios para a evolugio social;
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quando mantém vivas as tradicoes de unidade e integragdo nacionais®.
Ainda que o povo nio estivesse mais presente na plateia, eram reitera-
dos alguns valores fomentados desde o CPC.

A questdo da musica foi explorada e demonstrava claro interesse
por sua “populariza¢ao’, buscando transforma-la em um elemento po-
litizador, que pudesse explicitar as discrepancias politico-sociais exis-
tentes no pais. Também a defesa do autor nacional esteve presente,
questdo cara ao teatro engajado desde a politizagdo do teatro brasileiro
com o Teatro de Arena. Ela foi inserida através da construg¢ao de argu-
mentos que indicavam a necessidade de ampliar o repertorio do teatro
brasileiro, com énfase no debate das questdes nacionais. A peca seria
uma forma de cooperar com esse processo.

E uma tentativa de colaborar na busca de saidas para
o problema do repertério do teatro brasileiro que esta
entalado - atravessando a crise geral que sofre o pais
e uma crise particular que, embora agravada pela
situagdo geral, tem, é claro, seus aspectos especificos.
[...] Além do excelente repertério do grupo Oficina, do
grupo Decisdo. Além das pegas montadas pelo Teatro
do Sete, Cacilda Becker, etc - é preciso restabelecer
o teatro de autoria brasileira - ndo somente o teatro
do dramaturgo brasileiro - o espetdculo do homem
de teatro brasileiro. E preciso que finalmente e
definitivamente nos curvemos a nossa forca e a nossa
originalidades.

O excerto ndo fala diretamente da ditadura, mas indica uma crise
geral que contribuiu para o processo, ainda que nio seja a tinica razao
para o problema do repertério nacional. E interessante que o texto se
aproxima de outras manifestagdes, inclusive vanguardistas, para justi-
ficar que jé existe uma produgdo de dramaturgos brasileiros, mas se-
ria necessario estabelecer também “o espetaculo do homem de teatro
brasileiro”, que seria o artista disposto a discutir as questdes nacionais
para além do proprio campo artistico. Nao existe uma defesa clara de
um teatro com maior didlogo com o popular, mas talvez, diante do

4 Programa do espetdculo “Opinido” encontrado na da Biblioteca do CEDOC - FU-
NARTE, ESP.TA/Opinido.
5 Ibidem.
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espetaculo, essa seja a proposta implicita, ja que o didlogo com as dife-
rentes classes sociais era fomentado e valorizado pelo grupo.

Em sua estreia, a critica ficou dividida, embora tenha reconhecido
a inovagdo da proposta. O publico, por sua vez, frequentou assidua-
mente o Teatro Opinido. A repercussao do espetaculo chegou a varios
meios artisticos e meses depois foi organizada a mostra de arte Opi-
nido 65, que reuniu 29 artistas plasticos no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM/R]). A exposi¢ao “Opinido 65 foi a primeira
manifestagdo das artes plasticas durante o regime militar, claramente
inspirada no espetaculo “Opinido”. A exposi¢do dialogou com a situa-
¢do politica, instigando publico e artistas a se situarem diante da nova
realidade brasileira. Ao longo do tempo, os objetivos da pega foram
ressignificados e fomentaram outras narrativas que acabam por se dis-
tanciar dos sentidos originais.

Nos anos 1980, Mostago faz uma dura critica a montagem porque
o seu publico era exclusivamente de classe média. “Opinido operava
uma comunica¢ao de circuito fechado: palco e plateia irmanados na
mesma fé. Alids, um raro momento de espetaculo brasileiro contem-
poraneo inteiramente grego em seu espirito. O povo do palco era o
mesmo povo da plateia” (MOSTACO, 1982, p.77). O autor percebia a
relagdo do Opinido com o CPC e PCB de forma bastante pejorativa e
isso contribuiu para a sua analise. Ainda que parta de um pressuposto
correto, que é a exclusividade do publico de classe média, ele nao per-
cebeu a impossibilidade de didlogo com um publico mais amplo dian-
te da propria conjuntura. Nesse contexto, o didlogo com o popular ndo
era mais uma op¢ao. Além do mais, o povo do palco ndo era 0 mesmo
povo da plateia. A presenca de Z¢é Keti e Jodo do Vale desequilibrava
o ambiente, pelo fato de que pertenciam as classes populares e mesmo
ja integrados ao mundo artistico cultural carioca, ainda moravam na
periferia do Rio de Janeiro. Nesse sentido, a impossibilidade de uma
plateia popular foi substituida por atores das classes populares.

Diante do elitismo de parte da classe teatral brasileira, esse aspecto
merece ser reconhecido como uma ampliagéo significativa de horizontes
politicos e estéticos. Serdo observadas no capitulo que trata da montagem
de O Ultimo Carro em Sdo Paulo, as dificuldades que Jodo das Neves en-
frentou com a classe artistica para colocar em cena atores das classes po-
pulares treze anos depois da estreia de Opinido. Esse argumento justifica
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o quanto a proposta do Opinido era ousada para o contexto. Se ndo atin-
giu as classes populares enquanto publico, tentou alguma inversdo no que
tange & incorporagao das classes populares no fazer cénico.

Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come tinha uma proposta
completamente diferente. O didlogo com as classes populares se deu
na constru¢ao do texto e ndo em sua participagao efetiva enquanto pu-
blico. A terceira pega do grupo, escrita por Ferreira Gullar e Vianinha
em 1966, tentava ampliar a dimensao da resisténcia sem uma afronta
direta ao regime, mas com um protagonista pertencente as classes po-
pulares. O enredo fez uso da literatura de cordel e narrava as desven-
turas de Roque, um anti-her6i camponés que vivenciava situacdes nas
quais, por meio da esperteza e da malicia, conseguia desfechos favora-
veis para ele, mesmo sendo pobre.

O texto do programa é introduzido explicitando que a pega foi
escrita sob a pressdo das circunstancias politicas e, por isso, é uma
resposta politica a situacdo do pais. Elencaram-se trés razdes para a
escrita do texto: i. Ser contrdrio a politica de castas do governo, onde
0 povo nao teria capacidade de fazer julgamentos politicos. ii. Fazer
oposi¢do ao “quietismo social”, que s6 poderia ser rompido através da
liberdade de manifestagao e de organizagao. iii. Um voto de confianga
no povo brasileiro.

Diferente do Opinido que trabalhou na perspectiva da alianga de
classe, Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come expde as dificulda-
des cotidianas da vida de um homem pobre. Existe uma contradi¢ao
de classe e perseguigcdes permanentes ao her6i Roque. Minimamente,
trata-se de uma versdao menos idealizada do popular, ja que ele comete
atos ilicitos, quebra com convenc¢des e normas sociais.

O texto do programa ¢é claramente politico e faz mais enfrentamen-
tos ao governo, se comparado ao do Opinido. Trata-se de um voto de
confian¢a no povo brasileiro porque vem dele as inspiragdes estéticas
na pega, para além de possuir um protagonista proveniente do povo.
Reivindica-se o enredo na chave da literatura popular que dialoga com
os problemas do povo, mas é carregado de leveza e descompromisso
com a estética realista vista em outros espetaculos do grupo.

Rosangela Patriota (2004), pesquisadora da obra de Oduvaldo Via-
na Filho, avalia que a peca é fruto de uma visao positiva da conjuntura
discutida no texto Perspectivas do teatro em 1965, escrito por Vianinha.
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O autor defendia que a democracia havia sido destruida enquanto es-
trutura do Estado, mas ndo como aspiracao do povo e do artista brasi-
leiro. Para ele, junto com a democracia, foram destruidos varios mitos
em torno da consciéncia social do povo.

O tema do popular é explorado também como estratégia de sobre-
vivéncia. Apos o golpe civil-militar é como se a classe média precisasse
aprender novas formas de lidar com uma conjuntura desconhecida,
em oposi¢ao as classes populares, que sempre sobreviveram a margem
do sistema.

O otimismo na sabedoria popular é encontrado também em O Ul-
timo Carro, a partir do momento que uma parcela do povo assume
as rédeas da situagao e tenta lutar por sua vida em meio a tragédia. O
autor acreditava na capacidade do povo de resolver os seus proprios
conflitos, mas deixava claro que ndo existia uma concep¢do homo-
génea de povo. Ainda que a peca de Vianinha e Gullar tenha ousado
textualmente na visdo sobre o povo, no que tange a encenagao, coube
aos artistas de classe média representa-lo. Talvez essa seja uma grande
inovagdo estética e politica que nao havia sido alcangada em outras
montagens do Grupo Opinido: o povo deixa de ser tema e passa a ser
artista de uma obra exclusivamente dedicada a ele e suas questoes.

Com o Al-5, ocorreu uma separa¢do ainda mais radical entre o
grupo e a tentativa de didlogo com o povo. A partir desse momento
a tematica popular deixou de existir até mesmo como objeto de pes-
quisa estética e textual no Opinido. Até a montagem de O Ultimo Car-
ro, percebeu-se um esvaziamento dessa discussdo nas montagens do
grupo. Ao arbitrio do Ato Institucional n° 5, o grupo responde com
Antigona, pega classica de Sofocles com diregdo de Jodo das Neves.
Em 1971, é encenada A ponte sobre o pantano, de Aldomar Conrado e
dire¢do de Jodo das Neves. Foi o ultimo trabalho encenado pela atriz
Glauce Rocha antes de sua morte. O texto havia sido o vencedor do
primeiro Concurso de Dramaturgia do Opinido, realizado no ano ante-
rior e claramente inspirado no Semindrios de Dramaturgia do Arena.

De 1974 a 1976, Joao das Neves funda um Opinido 2, em Salvador. O
Teatro Opinido continuou funcionando, principalmente com recursos
obtidos com o aluguel do espago para shows musicais e outros grupos.
No retorno a cidade, tem inicio a montagem de O Ultimo Carro. De-
pois de temporada paulista, Jodo das Neves retorna ao Opinido, onde
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dirige e escreve as pecas Mural Mulher, de 1979 e Café da Manhd, de
1980. Ambas discutiam a condi¢ao feminina na sociedade e demons-
travam o interesse de dialogar com outros sujeitos politicos que surgi-
ram no processo de redemocratizagio do pais.

E interessante observar que a trajetéria do Opinido acompanhou,
em parte, a dindmica do regime militar brasileiro. De 1968 e 1975, en-
tre o Al-5 e a consolida¢ao do presidente-general Ernesto Geisel no
poder, a tematica popular praticamente saiu de cena. Nao é uma coin-
cidéncia que nesse periodo a atuagido de diversos grupos de projegao
no cendario dos anos 1960 tenha sido paralisada a exemplo do Teatro
Oficina e do Teatro de Arena.

Buscou-se, com essa reflexdo, atentar para o fato de que O Ultimo
Carro néo foi um produto isolado de seu tempo, nem de seu meio. A
pegca reelabora elementos que, em alguma medida, ja existiam no CPC,
na trajetoria do Opinido e no proprio sujeito que a concebeu. Dialoga
também com o conceito de povo e popular do PCB, mas apresentava
sintomas de uma crise nesta equagdo politica e cultural, indagando-se
sobre o lugar das classes populares como tema e publico e revendo os
termos da alian¢a de classes formulada desde 1958, na Declaragdo de
Mareo.

Pensar a tematica do popular no Grupo Opinido permitiu identi-
ficar tanto as aproximagdes quanto os distanciamentos propostos no
momento da encenagio de O Ultimo Carro. Chegou-se a conclusio de
que se a tematica do popular foi mobilizada em alguns momentos da
histéria do grupo, mas, na pe¢a analisada ela foi radicalizada ao pensar
o popular ndo s6 como tematica, mas como sujeito capaz de pertencer
ao mundo artistico.

A partir desta analise foi possivel compreender por que a peca
nao foi montada no contexto de sua escrita, como ela se aproximava
ou nao dos pressupostos defendidos pelo grupo e como sua tematica
estava deslocada da leitura conjuntural que o grupo fazia no contexto
posterior ao golpe civil-militar.

1.4. Tentativas de aproximac¢ao com o popular e seus limites
estruturais

Com o intuito de investigar as aproximacoes estéticas entre o CPC e
o Opinido, buscou-se analisar como o grupo incorporou elementos
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basilares do trabalho desenvolvido nos Centros Populares de Cultura.
Uma das inferéncias dessa pesquisa é que O Ultimo Carro tentou res-
significar alguns principios do trabalho do CPC uma década depois.
Compreender as similaridades entre o trabalho do grupo e do coletivo
permitiu construir novas possibilidades interpretativas, além de com-
preender as dindmicas em torno de trés organizagdes diferentes, mas
que partilhavam de elementos em comum: PCB, CPC e Grupo Opinido.

Os integrantes do Opinido tinham uma posigao diferente no que
tange as relacdes com o CPC. Para Jodo das Neves o objetivo do grupo
que seria fundado era dar continuidade ao trabalho ja desenvolvido
anteriormente.

Apos o golpe houve uma violéncia inicial muito gran-
de, mas depois, um pouco depois de vinte dias, come-
¢amos a voltar as atividades normais, tanto assim, que
a gente comecou a se encontrar etc. E comegamos a
fundar o grupo, nio o Opinido, porque ele ainda nao
tinha nome. A ideia era reagrupar para continuar o
trabalho do CPC. E resolvemos continuar as ativida-
des através do teatro, se chamava Arte Cultura Socie-
dade Civil Ltda®.

Para Neves, ndo existia um desejo de ruptura entre as propostas. A
conjuntura ¢ que os obrigou a fazer um trabalho direcionado a classe
média e dentro da burocracia do Estado, por isso, a fundagdo da em-
presa citada pelo diretor. Até o final do Opinido o nome fantasia da
empresa continuou 0 mesmo.

Para Gullar, existiam diferen¢as fundamentais e o Grupo Opinido ja
havia nascido com uma nova concepg¢ao artistica.

O CPC era sectério. Nés no CPC, nés aprendemos uma
licdo. Quando nds fomos fazer o Opinido, a nossa cabe-
¢a ja tinha mudado. [...] Compreende? Entdo, a nossa
cabega ja tinha mudado. A gente ja tinha percebido que
fazer a coisa com qualidade é mais importante do que a
coisa politica dbvia, como a gente fazia no CPC.7

6 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 20/08/2013.
7 GULLAR. Entrevista concedida a Natalia Batista em 13/07/2012.
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Gullar incorporou a critica feita aos CPCs nos anos 1980 e cons-
truiu uma narrativa a partir de uma drastica ruptura com o processo
anterior. E no minimo curioso que em pouco tempo o grupo tenha
incorporado criticas tdo sistematicas ao trabalho desenvolvido no
CPC e buscado uma orientagdo completamente diferente na funda-
¢do0 do grupo. E bem mais provével que a mudanga de método tenha
se dado com a impossibilidade de didlogo com as classes populares
apos o golpe civil-militar, sendo necessaria uma mudanca na estra-
tégia cultural.

Um elemento que reforga esse ponto de vista seria um texto pu-
blicado por Ferreira Gullar no jornal Correio da Manhd, em 1967, pe-
riodo que ele ainda se encontrava vinculado ao Opinido. Intitulado
Vanguarda e atualidade,® faz uma reflexdo sobre o trabalho do CPC e
o considera a génese do momento cultural da época.

O radicalismo participante do CPC repugnava os
doutores da literatura e a arte. Era a barbarie invadin-
do os saloes delicados da cultura nacional. Nao obs-
tante, 14 estavam os germes do novo cinema politico
brasileiro, do novo teatro brasileiro, da nova musica
popular de protesto, enfim, de todo esse movimento
cultural que hoje domina a atualidade artistica do
Brasil. Que afirmam esse novo cinema, esse novo tea-
tro, essa nova poesia, essa nova musica? Afirmam que
a arte estd comprometida com o presente e que esse
presente nao ¢ uma realidade de estudio ou de gabi-
nete, mas a realidade comum, social e politica do pais
(Correio da Manha, 07/05/1967).

Percebe-se um posicionamento muito diferente do que ele teve nos
anos posteriores. No texto acima, Gullar ndo s¢ legitima o trabalho do
CPC, como enxerga que toda a produgao cultural do periodo derivava
dessa experiéncia, como o préprio Opinido. Ele conseguiu desenvolver
inclusive uma critica ao elitismo das artes daquele periodo. Escrito
contemporaneamente ao evento, o texto demonstra o quanto a sua
perspectiva foi modificada ao longo do tempo e contribuiu para uma
visdo negativa do trabalho do CPC.

8 GULLAR. Vanguarda e atualidade. Correio da Manha, o7 maio 1967.
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Um aspecto nao mencionado foi em relagdo ao publico frequen-
tador das producdes do CPC. Sera que era radicalmente diferente do
publico do Opinido? Para Manoel Berlinck, o exame da produgao do
CPC indica que o coletivo procurava atingir dois espectadores. “Um
publico de classe média pra cima, eminentemente estudantil e um pa-
blico popular constituido por operarios, transeuntes, moradores de
favelas e da Zona Norte Carioca e, mais tarde, trabalhadores rurais do
Estado do Rio de Janeiro” (BERLINCK, 1984, p.91). Se antes o objetivo
do CPC era fazer um teatro para além da classe média, o foco do Opi-
nido deslocou-se para a resisténcia contra a ditadura e com énfase no
publico da zona sul carioca.

Neves aponta um elemento que, em alguma medida, integrava as
duas experiéncias e mostrava uma expertise adquirida ao longo dos
varios anos de militdncia politica de seus integrantes: o debate politico.

As pessoas falam do CPC, acham que o CPC era uma
célula do Partido Comunista, o que nio é verdade.
Havia muitos comunistas, realmente. Mas nao era
uma célula do Partido Comunista. A grande qualida-
de do CPC é que o CPC discutia tudo exaustivamente.
Entdo o CPC nio tinha nada de dogmitico. E com ca-
becas muito diferentes umas das outras. Nés mesmos
que fundamos o Opinido, todos comunistas também,
mas com cabecas muito diferentes... N6s discutiamos
exaustivamente. Vardvamos a madrugada’.

O autor questiona que o CPC fosse sectario ou mesmo uma célula
do partido, embora houvesse muitos comunistas nos seus quadros. A
énfase na discussdo estd em didlogo com a historiografia que tem bus-
cado compreender as nuances do CPC a partir de um lugar em cons-
trugdo e aberto ao debate. Para Neves, o Opinido seguiu esse mesmo
caminho e, no grupo, discutia-se sobre tudo até chegar a consensos
coletivos.

Um conflito vivenciado pelo CPC e do qual o Grupo Opinido
conseguiu se desvencilhar era a questio da forma, no que tan-
ge as manifestagoes direcionadas ao publico popular. O fato de ter

9 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 15/06/2013.
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predominantemente espectadores de classe média o afastou desses
conflitos. No entanto, percebeu-se ao longo da pesquisa que algumas
tentativas de didlogos com o publico popular foram feitas pelo gru-
po, principalmente no que se refere a questdo musical, em especial ao
samba.

De acordo com Berlinck era inegavel a popularidade no CPC da
UNE no meio estudantil. Algumas das teses defendidas pelo coleti-
vo, como o0 nacionalismo, a reforma universitaria e reforma agraria
foram incorporadas por uma geragao de estudantes que acompanha-
vam essas mobiliza¢des. No que tange a inser¢do do publico popular a
questao é mais discutivel. Um dos principais problemas estava relacio-
nado com a dimensao do espago onde o publico popular pudesse ser
reunido. As primeiras apresentagdes foram realizadas nas sedes dos
sindicatos. O problema era que “os membros do CPC verificaram que
os sindicatos da época normalmente ndo recebiam a massa operaria.
Quem frequentava as sedes dos sindicatos era a lideranca e essa, ain-
da que aplaudisse a produgdo do CPC, nao era propriamente quem o
centro queria atingir” (BERLINCK, 1984, p.91). O publico popular ja
treinado para o jogo politico a partir da atua¢ao no sindicato nio era
a prioridade do movimento. Entdo a dificuldade de “encontro” com o
povo comegava por uma dimenséao espacial.

Outro problema descrito pelo autor era a dificuldade relacionada
a forma estética, que logo perceberam nio acessar completamente as
camadas populares. O autor relata um evento singular ao descrever
um show no Largo do Marchado (R]) que contava com a presenga de
Carlos Lyra, Carlos Castilho, etc. Ao mesmo tempo, dois imigrantes
nordestinos tocavam seus instrumentos no mesmo local e atrairam
mais publico que o show organizado pelo CPC. Chegou-se a conclu-
sao de que a forma ndo era adequada e foi realizada a tentativa de
trazer artistas populares para as apresentacdes do CPC como Zé Keti,
Cartola, Nelson Cavaquinho, para citar alguns.

Talvez imbuido por essas questdes tenha surgido a ideia de orga-
nizar a I Noite de Miisica Popular no Teatro Municipal, que tentou
construir relagdes entre os artistas populares e a intelectualidade. De
acordo com Garcia, o evento contou com a presenca de composito-
res e intérpretes como Donga, Lamartine Babo, Pixinguinha, Cartola,
Nelson Cavaquinho, Vinicius de Morais, Roberto Menescal, Baden
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Powell e a participagdo de escolas de samba. A autora argumenta que
o objetivo ndo era levar o publico popular ao Teatro Municipal, mas
possibilitar que artistas populares conseguissem acessar lugares onde,
normalmente, ndo eram a preferéncia do publico. A tentativa de liga-
¢d0 entre o povo e o intelectual também fica clara quando se observa
os participantes e o hibridismo contido dos sujeitos. A nogdo de frente
ampla se projeta quando artistas das classes populares e moradores
de favelas dividem o palco com artistas de classe média, residentes
da Zona Sul carioca. Em alguma medida, a cultura popular se insere
também no mercado de bens culturais.

Sobre esse aspecto, Paulo Bio Toledo apresenta uma questdo re-
levante ao analisar como a industria cultural incorporou os projetos
engajados e os transformou em produtos. Para ele “o termo popular
passa a designar nao mais uma atitude politica, mas uma formula¢ao
estética. Popular é entdo a matéria bruta garimpada em meio ao povo
para ser lapidada pelos artistas-especialistas. A ideia de “povo/popu-
lar” vai para dentro da ideia novamente solidificada de arte” (TOLE-
DO, 2018, p.46-47). Em sua analise, um bom exemplo desse processo
seria a sigla MPB (Musica Popular Brasileira), em que o popular deixa
de ter relagdes com as classes populares. “Nao deixa de ser curiosa a
quase simultaneidade com que as siglas CPC e MCP séo eliminadas da
histéria e aparece a MPB, com sua for¢a hegemonica que até hoje ope-
ra no imaginario da cangao brasileira” (TOLEDO, 2018, p.47). Essas
aproximagdes entre a arte engajada e o mercado serdo cada vez mais
complexas principalmente ao longo dos anos 1970. Para Renato Ortiz,
a relacdo entre cultura e politica se expressava como complementari-
dade nos anos 1950 e 1960 porque existia um clima de utopia politica
no interior de uma industria cultural ainda incipiente. Nesse contexto,
os grupos culturais, ainda ndo completamente assediados pelo mer-
cado, podiam associar o fazer politico ao fazer artistico. “Enquanto
cidadaos, como o resto da populagio, eles poderao participar das ma-
nifestagdes politicas; enquanto profissionais, eles devem se contentar
com as atividades que exercem nas industrias de cultura ou nas agén-
cias governamentais” (ORTIZ, 1989:164). O processo nao ¢é tdo simples
como parece. A industria cultural no Brasil se desenvolveu promoven-
do imagens e simbolos de protesto, assim como artistas identificados
com o campo da resisténcia ao regime. Esses artistas contribuiam para
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o desenvolvimento da industria cultural na medida em que ela tam-
bém necessitava deles, ja que atraiam publico e mercado. O que se
estabeleceu foi um didlogo ténue entre artistas e industria cultural, que
se retroalimentavam a partir do momento que a produgdo engajada
rendia ganhos financeiros e ampliagiao de mercados.

E exatamente nesse momento que surgem iniciativas como o Gru-
po Opinido, hibridas entre o engajamento e o mercado. E pertinente
pensar na imagem do CPC caminhando para um processo de profis-
sionalizagdo, haja vista o proprio Teatro do CPC, que buscava uma
estrutura mais profissional, que nio se concretizou diante do golpe.
Nesse sentido, ja haviam existido experiéncias mais préoximas do mer-
cado como a I Noite de Miisica Popular que teve ingressos a 50,00
cruzeiros. Ja no Opinido, foi necessario criar bases de financiamento
dentro de um mercado de arte. No CPC, os recursos eram escassos,
mas se contava com a estrutura da UNE. Ap6s o golpe civil-militar, fo-
ram necessarias novas estratégias de manutengao dos espagos dentro
da légica de mercado, ou seja, com publico pagante financiador dos
espetaculos e shows.

Dentro do grupo, a principal tentativa de didlogo com o popular
e 0 mercado se deu por meio da realizacdo dos shows musicais que
levavam para o espago do Teatro Opinido sambistas de vérias vertentes
e classes sociais, bem proximo do modelo da I Noite de Muisica Popu-
lar. Trata-se de um aspecto pouco conhecido na trajetéria do grupo,
que se perdeu na historiografia diante da grande repercussdo de seus
espetaculos. Entende-se que essa experiéncia de didlogo mais efetivo
com o popular s6 foi retomada anos mais tarde com O Ultimo Carro.
Ainda que se trate de produtos completamente diferentes, possuiam
em comum o intuito de estabelecer relagdes com as classes populares,
desde o momento da concepgao artistica. No que tange ao publico, as
duas propostas ndo conseguiram ultrapassar as barreiras estruturais,
embora na montagem de O Ultimo Carro, em Sdo Paulo, tenha exis-
tido maior aproximagao com o povo por meio dos sindicatos e das
Comunidades Eclesiais de Base.

No que tange aos shows realizados pelo Grupo Opinido, tratava-se
de A Fina Flor do Samba, evento idealizado por Tereza Aragao todas as
segundas-feiras, dia em que o teatro estava desocupado. Participavam
desse show compositores, cantores, sambistas e ritmistas. A maioria
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deles estava vinculada as escolas de samba cariocas. Neves descreve
o contexto em que o projeto foi iniciado e o deleite de conviver com
artistas populares de longa trajetdria na musica popular brasileira.

Nessa trajetoria do Opinido, a gente lidou ndo s6 com
musicos populares excepcionais, mas com musicos
populares que estavam indo embora, né? O Nelson
Cavaquinho, o Cartola, até o Donga cantou nos nos-
sos shows do Opinido as segundas-feiras. Até mesmo
porque a Fina Flor do Samba foi uma iniciativa da Te-
reza Aragdo para ajudar o Padeirinho a reconstruir o
barraco, que tinha sido destruido em uma enchente®.

De acordo com a narrativa, o show teve lotagdo maxima e fez muito
sucesso. Por essa razdo, decidiram continuar com o evento todas as se-
gundas-feiras. A cada semana, sambistas diferentes eram convidados
e os shows duravam até a madrugada.

Em cronica publicada por Ferreira Gullar em 2005, no jornal Fo-
lha de Sao Paulo, ele relembra esse momento e afirma que o grupo
ja possuia grande ligagdo com as escolas de samba, antes mesmo da
realizagdo de A Fina Flor do Samba. De acordo com o relato, o Grupo
Opinido contribuiu para uma ampla valorizagdo do samba.

Nés éramos, ja naquele tempo, assiduos frequentado-
res dos ensaios das escolas, em especial a Tereza, que
conhecia pessoalmente cada um daqueles artistas, de
Monarco a Nega Pelé. E, nos dias de desfile, estava-
mos juntos todos na arquibancada, onde éramos dos
primeiros a chegar: Vianinha, Armando Costa, Jodo
das Neves, Pichin, Denoy, Leén Hirszman, Paulo
Pontes... E o grupo foi crescendo & medida mesmo
que o prestigio do samba de escola se ampliava nas
hostes de Copacabana e Ipanema (Folha de Sao Paulo,
20/02/2005).

O primeiro registro localizado na imprensa data de trés de feverei-
ro de 1966. “Novidade no Opinido: este més, todas as segundas-feiras,

10 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 11/06/2017.
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apresenta¢do de compositores de escolas de samba (as noites dedicadas
a Mangueira, terdo a renda toda destinada ao compositor Padeirinho e
ao sambista Balalaica)” (Tribuna da Imprensa, 03/02/1966). A informa-
¢do corrobora a memoria de Jodo das Neves sobre a situagdo de Padei-
rinho. Parece que o projeto com o passar do tempo foi se organizando
cada vez mais em torno da participagdo das escolas de samba do evento.

Quatro meses depois, é divulgada outra nota de jornal demons-
trando a continuidade do projeto. “O Grupo Opinido esta apresentan-
do todas as segundas-feiras, no Bar Doce Bar (Siqueira Campos, 143).
“A Fina Flor do Samba” um show de Sérgio Cabral e Tereza Aragio,
com compositores, passistas e ritmistas do Império Serrano, Man-
gueira, Portela e Salgueiro. Vale a pena ver” (Tribuna da Imprensa,
11/06/1966). Nessa nota o espago ja ganha um novo nome: Bar Doce
Bar. Foram analisadas varias propagandas pagas e divulgadas em di-
ferentes jornais, como o Jornal do Brasil e Tribuna da Imprensa. Per-
cebeu-se a incorporagdo de um nome mais boémio e a modificagao
constante de sua programagao.

A organizagdo do show esteve sempre a cargo de Tereza Aragao.
E provavel que ela produzisse o evento e fizesse a mediagdo com os
artistas. A participagao das escolas de samba foi constante, ora com
integrantes de diversas escolas ora com uma tnica escola participante,
como no caso de Unidos de Vila Isabel. Em um dos dias a convidada
especial foi Clementina de Jesus. Durante a existéncia do projeto par-
ticiparam Jameldo, Jodo do Vale, Jorginho do Império Serrano, Nelson
Cavaquinho, entre outros.

De acordo com Jodo das Neves o projeto durou até 1970, quando Te-
reza Aragao se desligou do grupo. No entanto, ele teria sido reorganizado
pelos novos integrantes e continuou até o final de 1980, quando o teatro
foi vendido. Foi localizada uma reportagem de 11 de margo de 1970, inti-
tulada “Policia acaba com A Fina Flor”, publicada no Tribuna da Imprensa.
Nela, consta que agentes da Secretaria de Seguranca Publica interditaram
o show: “atendendo as queixas dos moradores residentes nas imediagoes,
que reclamavam do barulho excessivo, durante horas seguidas, perturbando
o sono de todo o prédio” (Tribuna da Imprensa, 11/03/1970).

Na reportagem os integrantes do show nao sao tratados como artis-
tas e o trabalho é denominado “bico”. A versdo oficial gira em torno do
barulho, mas os organizados nao pareceram dispostos a comprar essa
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narrativa. O fato é que depois dessa data ndo foram encontradas outras
mengdes ao evento na imprensa. Se é que continuou, como afirmou Ne-
ves, talvez tenha mudado de nome e por isso nada foi localizado.

E interessante observar essa aproximagdo com o popular pela via do
samba, que foi uma tendéncia no pos-golpe. Este elemento contribuiu
para que a balanga do nacional-popular pendesse mais para este tltimo
termo, mas sem abrir mao da alianca de classes. No trabalho do Opi-
nido, em especial, essa perspectiva foi muito forte e a categoria de po-
pular esteve constantemente vinculada ao samba enquanto cancéo, ou
a atuagdo junto as escolas de samba para além do periodo do carnaval.

No que tange a relagio com o carnaval, outras referéncias foram
localizadas. Um més antes do fechamento de “A Fina Flor do Samba’,
aconteceu uma mostra no Opinido com a apresentagdo dos dez sam-
bas-enredo das Escolas de Samba do 1° grupo. De acordo com a nota
do Tribuna da Imprensa “Sé o Salgueiro carregou, para o teatro da
Siqueira Campos, nada mais nada menos que cinco 6nibus, cheios de
mulatas. Mas o samba mais quente foi mesmo o da Imperatriz Leo-
poldinense” (Tribuna da Imprensa, 03/02/1970). A reportagem men-
cionou também a lotagao do teatro e a quantidade elevada de pessoas
que se espremiam tentando entrar no espago.

Quando O Ultimo Carro estava sendo encenado, tanto no Rio de
Janeiro quanto em Séo Paulo, diretor e equipe buscaram retomar o
contato com a festa carnavalesca. Talvez ja se aproveitando de uma
tematica popular, tentaram fomentar uma relagdo com a reconhecida
“festa do povo”. Cidinha Campos divulgou no Jornal dos Sports que
ocorreria em frente ao Amarelinho, na Ceilandia, a abertura no carna-
val. “O elenco de O "Ultimo Carro” ¢ que esté a frente da promogio,
mobilizando atores, cantores, instrumentistas, compositores, o pesso-
al dos circos, enfim toda a classe artistica. A bandinha da Riotour ja
foi descolada para ficar tocando até as 17 horas” (Jornal dos Sports,
16/02/1977). De acordo com a reportagem, elenco e equipe ficaram
responsaveis pela organizagdo da festa e a mobilizagao ocorreu princi-
palmente com a classe artistica.

Em matéria do dia 18 de fevereiro publicado no O Globo, foi di-
vulgado que “Liderado por Jodo das Neves, saiu esta semana, a meia-
-noite, o Bloco dos Artistas. Praticamente todos os elencos em atuagdo
nos palcos do Rio estiveram presentes” (O Globo, 18/02/1977). Ao que
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parece, o carnaval foi mais voltado para a classe artistica e menos para
o publico em geral. No entanto, ndo deixa de ser relevante a tentativa
de retomar o contato com a festa de rua.

Em Sao Paulo, o carnaval ganhou contornos mais populares. Em
reportagem do jornal Ultima Hora Sao Paulo, foi divulgado que “Com
todo o elenco da pega O Ultimo Carro - o diretor Jodo das Neves a
frente, vestido de baiana pobre - a Banda Redonda vai realizar, no
proximo Sabado de Aleluia, dia 25 de margo, as 12:30 horas, um desfile
carnavalesco pelo centro da cidade de Sdo Paulo” (Ultima Hora Sdo
Paulo, 23/03/1978). A localizagdo e o horario ja permitiam maior inte-
racdo com o publico popular, além do préprio elenco oriundo das ca-
madas populares. A festa contaria ainda com a participagdo de Irineu
Pugliesi, o Rei Momo do carnaval paulista.

A concentragdo ocorreu em um importante lugar de memoria do
teatro brasileiro, o Teatro de Arena, que no momento ja havia mudado
de nome para Teatro Eugénio Kusnet. Provavelmente a escolha desse
lugar néo foi aleatdria e buscou retomar origens importantes do te-
atro com énfase na discussdo dos problemas sociais. Para animar os
folides, haveria roda de samba até o momento da partida. A Banda
Redonda, que integrou o carnaval, foi criada em 1976 por Carlao da
Vila, também ator da montagem e originario das classes populares. Ela
se definia “como uma “banda aberta”, e seu animador, Carlao da Vila,
convida todos os folides de Sao Paulo (ou de passagem) a aderirem ao
desfile, com qualquer tipo de fantasia” (Ultima Hora, 23/03/1978).

A partir dessa reflexao, reitera-se o quanto a montagem ganhou
outros contornos populares na capital paulista. Paradoxalmente, o
carnaval popular do Rio de Janeiro pareceu incorporar menos popula-
res que o de Sao Paulo, no que tange a participagdo de elenco e equipe
de O Ultimo Carro. Esse argumento serd mais debatido no decorrer
do livro, mas ja indica que a montagem incorporou outras formas de
sociabilidade na capital paulista. Essa maior abertura talvez tenha se
dado exatamente pela participa¢do de artistas de varias classes sociais
na montagem. O fato de ser uma banda “aberta” e sem exigéncias
maiores indicam uma tentativa de ampliagdo do publico. Talvez essa
fosse a possibilidade de acessar um publico que, mesmo com algumas
tentativas de modificagdo, ainda ndo era o majoritario da encenagdo
na Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo.
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CAPITULO 2
IMPASSES DA ESCRITA: CONJUNTURAS,
PROJETOS POLITICOS E O POPULAR COMO
RESPOSTA DRAMATURGICA

“Eu acho que essa peca ndao tem que ser analisada do
ponto de vista literdrio, digamos de norma culta. Ela
tem que ser analisada no ponto de vista da literatura
popular. Porque ela ndo é uma pega que se possa dizer
erudita. Ela é muito popular. E isso atrapalha muito o
julgamento das pessoas” (JOAO DAS NEVES, 2018).

APbS A ANALISE DE O ULTIMO CARRO, CONSIDERANDO-A INSERIDA
na trajetoria do Grupo Opinido, que teve como intuito compreender
tanto o espetaculo quanto o grupo, foi necessario recuar no tempo e
visualizar como se deu o processo de criagdo da peca, assim como sua
inser¢do no campo cultural no contexto em que foi escrita. Interes-
sante observar que a memdria sobre a peca comegou a ser construida
ainda no momento da encenagdo, quando diretor e criticos olhavam
para o momento da escrita dramaturgica, iniciado mais de dez anos
antes, e teciam comentdrios sobre os dois contextos.

Diante desses tempos imbricados, tornou-se fundamental enten-
der a trajetéria do sujeito que empreendeu a escrita do texto e suas
motivagoes; a relagdo da peca com a conjuntura politica apos o golpe
civil-militar; o I Semindrio de Dramaturgia Carioca e o Prémio do Ser-
vigo Nacional de Teatro do qual a pega foi vencedora; a negativa do
Grupo Opinido para realizar a montagem e suas causas possiveis; e a
analise do texto a partir da dramaturgia.

Em artigo publicado em parceria com Rosell, chegou-se a conclu-
sdo que a analise dramaturgica consiste no estudo do texto dramatico,
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assim como “circularidades em torno de suas dimensdes sociais, poli-
ticas, culturais e estéticas, a fim de que seja possivel aprofundar a ana-
lise das orientagdoes do dramaturgo ao pensa-las em relagdo ao con-
texto em que foram produzidas” (BATISTA; ROSELL, 2017c¢, p. 298).
O texto teria autonomia para ser pensado fora da analise cénica, mas
o contrario ndo é possivel, ja que a encenagdo necessita do elemento
textual para ser compreendida.

A proposta deste capitulo é diferenciar conjunturas de escrita e mon-
tagem, fazendo com que a andlise da escrita do texto permita a compre-
ensdo de seu entorno. Outro exercicio, talvez mais trabalhoso - e tema
do proximo capitulo -, foi identificar como 0 mesmo texto serd configu-
rado no tempo - por meio da encenagdo - para ganhar outros sentidos
apds dez anos de sua criagdo dramaturgica. A peca foi apreendida en-
quanto pega-processo exatamente pela articulacdo dos tempos multiplos.

A fragmentagdo do tempo teve por objetivo facilitar o seu entrecru-
zamento posterior. Para Prost, a histdria, como disciplina, faz um duplo
uso do tempo: utiliza-se dele, mas também o constroi, permitindo que
sua apreensdo se torne mais palpavel e plausivel. Mas essa construgdo
ndo ocorre sem contradi¢des. Para o autor “a histéria faz-se a partir
do tempo: um tempo complexo, construido e multifacetado” (PROST,
2008, p.96). Por essa caracteristica trabalhou-se na perspectiva dos tem-
pos multiplos, por meio da qual a dupla temporalidade foi constante-
mente tensionada pela memoria construida no tempo presente, a partir
das entrevistas realizadas com os participantes da montagem.

Aceitar esta ambiguidade como elemento fundamental para a es-
crita do conhecimento histdrico é direcionar o olhar para objetos em
que o tempo assume determinado protagonismo. Pesquisar um objeto
fragmentado- texto, encenagio e ressignificagdo — em tempos distin-
tos e diferenciados pode equivaler a conclusdo de que se tratam de
objetos diferentes. Nao sdo. Trata-se de um mesmo objeto percebido
através de vdrias lentes. Essa compreensao fragmentada permitiu um
olhar difuso sobre esta complexa urdidura temporal.

2.1 Joao das Neves: um homem de teatro e de partido

A reconstrucdo da trajetéria do diretor de O Ultimo Carro seguiu a
cronologia indicada por ele durante o processo de construgao de sua
Histdria de Vida, realizada entre os anos de 2013-2018; e no livro “Ciclo
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de Palestras Sobre o Teatro Brasileiro’, publicado pelo Ministério da
Cultura, em 1987. Os dois resultados sio frutos de processos de en-
trevista realizadas com o autor, nas quais ele construiu seu itinerario
artistico a partir das impressdes que ele tinha sobre a sua trajetoria.
Eventualmente, histdria e memoria entraram em conflito, mas no que
tange a linha cronolégica assumiu-se a perspectiva do autor, corrobo-
rada pela documentagéo e historiografia.

Jodo Pereira das Neves Filho nasceu em 31 de janeiro de 1934, na
cidade do Rio de Janeiro. Filho mais novo de um farmacéutico e uma
dona de casa, viveu até os seis anos em Lins de Vasconcelos e, pos-
teriormente, mudou-se para o bairro de Copacabana. Em pesquisa
realizada por esta autora e Miriam Hermeto, percebeu-se que alguns
temas foram centrais na construgdo que o autor fez de seu passado na
infancia e juventude: “a cultura popular nordestina e a tradi¢do dos
mamulengos; as vivéncias no cinema do bairro; o encanto pelos livros;
as idas com o pai ao teatro de revista e aos programas de radio, que
despertavam, desde sempre, o seu interesse” (BATISTA; HERMETO,
2016b, p.129). A condi¢do social de sua familia permitiu que ele tivesse
contato com muitos elementos da cultura nacional e estrangeira, o que
possibilitou uma inser¢do natural no mundo das artes.

De acordo com o seu depoimento, a presen¢a da cultura nordes-
tina se deu a partir da construgdo da casa em que sua familia morou.
A maijoria dos operarios que trabalhavam na obra - que esteve em
permanente constru¢do — eram oriundos da Regiao Nordeste do pais
e com frequéncia ele partilhava de festejos, ganhava brinquedos cons-
truidos por eles e conhecia uma cultura distante da sua. Além disso,
nos finais de semana, frequentava a Praga dos Correios, mais conhe-
cida como Praga dos Paraibas. De acordo com Jodo das Neves, ocor-
riam multiplas atividades nesses encontros: “tinha sanfoneiro, violei-
ro tocando desafio de literatura de cordel, desafiando uns ou outros.
Tinha um teatro de alvenaria e ali tinha representacdo de marionete
de um grupo italiano. Além das marionetes, tinha os mamulengos fei-
tos pelos nordestinos™" A influéncia da cultura nordestina perpassou
diversos momentos da trajetéria de Neves e seus elementos como os
mamulengos, cordel e cangdes sdo perceptiveis em sua obra.

11 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natélia Batista em 26/04/2013.
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Outra referéncia cultural importante veio da Itélia e fomentou o
seu interesse pelo cinema, de modo geral, mas principalmente o italia-
no. O neorrealismo foi uma de suas principais referéncias no mundo
cinematografico. Segundo o autor, nomes como Roberto Rossellini e
Vittorio De Sica foram importantes para a sua formagao, tanto pelo
didlogo que tinham com as classes populares, quanto no aprendizado
da lingua italiana. Compreender essa influéncia contribuiu para uma
leitura de O Ultimo Carro que considerasse os pressupostos estéticos
do neorrealismo italiano que estdo presentes na peca.

A relagdo com os livros e o mundo da escrita teria surgido em sua
juventude. Na casa do amigo Zeca, filho adotivo de um homem rico
da sociedade carioca, ele foi introduzido nos contos de fada. Posterior-
mente comegou a comprar livros e sua primeira paixao literaria teria
sido Monteiro Lobato, por volta dos dez anos. O mundo literario per-
maneceu em sua trajetoria e ele teve sua primeira incursao na escrita
ainda na adolescéncia quando redigiu o conto Pau de Arara. Baseado
em fatos reais, falava sobre a morte de um adolescente que com frequ-
éncia ofendia um operario nordestino com palavras pejorativas. Um
dia, num ataque de furia, o operario assassinou o jovem. De acordo
com Jodo das Neves, a histdria real o deixou muito abalado e deste
drama social veio a inspira¢do para a escrita do conto.

Ainda na juventude, teve acesso a novas leituras que despertaram o
interesse por questdes sociais, principalmente a partir da convivéncia com
os amigos Ivan Junqueira e Leandro Konder, com quem integrou a Unido
da Juventude Comunista. “Foi uma coisa muito marcante nas nossas vi-
das. Eu ja fazia teatro, enfim, Ivan e Leandro escreviam, Ivan ja era poeta e
tal, eu ia fazer teatro. Nos passamos a frequentar, ali perto, a casa do Ani-
bal MachadoA casa se situava na Rua Visconde de Piraja, no Rio de Ja-
neiro. L4, o autor conheceu nomes como Carlos Drummond de Andrade,
Manoel Bandeira, Fernando Sabino, Paulo Mendes Campos, entre outros.

Na Juventude Comunista, os integrantes liam livros, discutiam a si-
tuagdo do pais, redigiam manifestos e colhiam assinaturas, dentre ou-
tras atividades. De acordo com sua narrativa, Valério Konder, pai de
Leandro Konder e também membro do Partido Comunista Brasileiro,
conversava com os jovens e explicava a situagdo politico-social do pais.

12 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 15/06/2013.
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Nessa mesma época, Jodo se tornou critico teatral do jornal comunista
Novos Rumos. De acordo com Roberta Carbone, as criticas publicadas
no periddico “apontaram para a construgio coletiva de um novo ideario
teatral, e o fundamentaram de modo politicamente mais amadurecido
do que se poderia esperar no contexto inicial da formagdo de uma fren-
te cultural militante” (CARBONE, 2014, p.132). Nesse mesmo contexto,
Neves fez a critica da pega A Revolugdo na América do Sul, dirigida por
Boal no Teatro de Arena, quando ela esteve em cartaz no Rio de Janei-
ro. Nela, Neves uma defesa da peca de Augusto Boal, alegando que a
montagem merecia um julgamento mais lidico do que a critica carioca
vinha fazendo. Criticava-se principalmente o uso da farsa, da caricatura
e de elementos do teatro de revista. Neves aponta que os criticos se es-
queceram que “a ‘Revolugdo” pretende ser uma pega popular, que pre-
tende entre muitas outras coisas ridicularizar os exploradores de nosso
povo, esqueceram-se sobretudo que a caricatura é um género de arte
popular (nunca vulgar) e como tal perfeitamente vélida” (Novos Rumos,
15/06/1960). Quatro anos antes da escrita de O Ultimo Carro, Neves jase
preocupava em nao desmerecer formas de teatro popular, assim como
a presengca de José da Silva, protagonista oriundo das classes populares.

No mesmo contexto prestou vestibular e foi aprovado para Filoso-
fia. Permaneceu no curso, até se decepcionar com um professor que ele
admirava, mas que nunca ministrava as aulas e sempre enviava o seu
assistente. Abandonou o curso e se inscreveu na Fundagao Brasileira de
Teatro (FBT), em 1956. A escola foi fundada por Dulcina de Morais e
contava com um corpo docente que incluia artistas como Adolfo Tcheli,
Cecilia Meireles, Maria Clara Machado, além da prépria Dulcina. Na
instituicdo, fez a formagdo como ator e diretor. Ao conclui-la, integrou a
Companhia de Mimica Luis de Lima e trabalhou na montagem A Des-
coberta do Novo Mundo, de Morvan Lebesque, além de ter feito uma
participagdo no grupo O Tablado, atuando no espetaculo O Embarque
de Noé, com texto e dire¢do de Maria Clara Machado.

Sua primeira experiéncia coletiva de fazer teatral se deu nos anos
1960, com a fundagdo de Os Duendes, grupo amador criado com Pi-
chin Pl4, Virginia Valli, Marisa Cembranelli, Nildo Parente, Paulo No-
lasco e outros colegas de curso da FBT. A partir deste trabalho, assume
a direcao do Teatro Arthur Azevedo, na periferia de Campo Gran-
de, Rio de Janeiro. De acordo com Jodo das Neves, a viagem de trem
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realizada diariamente para chegar a periferia inspirou e deu subsidios
para a escrita do texto de O Ultimo Carro.

Sobre este contexto, Roberta Carbone interpreta que “apesar das
aspiragoes de Neves, como militante do Partido Comunista e proposi-
tor de um debate teatral politicamente avangado, ja condizerem com a
busca por um publico popular, os primeiros trabalhos de Os Duendes
sao voltados a outra plateia” (CARBONE, 2014, p.65). E esta seria ba-
sicamente de classe média. Mas, segundo a pesquisadora, o desloca-
mento para a periferia no Rio de Janeiro fez com que tematicas enga-
jadas entrassem em cena, como, por exemplo, a discussdo da reforma
agraria, na peca A Grande Estiagem, de Isaac Gondim Filho.

O grupo se desintegrou quando foi expulso do teatro durante o go-
verno de Carlos Lacerda, sob a acusagao de fazer propaganda comunis-
ta. O fato se deu quando Barbara Heliodora fez uma critica no Jornal
do Brasil sobre & peca A Grande Estiagem, encenada no teatro Arthur
Azevedo pelo grupo e com dire¢ao de Neves. Ela fez uma andlise da
montagem e observou também suas filiages politicas com o Partido
Comunista Brasileiro. De acordo com seu diagndstico, trata-se de “um
texto de significagdo social, mas que Os Duendes estiao querendo que
seja ndo so politica como também partidaria, o que nitidamente o texto
nao €” (Jornal do Brasil, 04/09/62). De acordo com o diretor, o fato de ela
ter apontado para a dimensao politico-partidaria da peca causou alarde
na secretaria de governo da regido e o encerramento das atividades do
grupo. Ele explica que em uma sexta-feira chegaram ao teatro e foram
impedidos de entrar, além de diversos cendrios terem sido quebrados.
No sdbado, com o que restou do cenario, apresentaram o espetaculo na
rua, fizeram brincadeiras, conversaram com as criangas e distribuiram
os livros da biblioteca. Sobre esse episodio, Jodo das Neves rememorou:

Nossa atividade aqui acabou, nds ndo vamos fa-
zer mais teatro para vocés, ndo vamos mais estar
aqui sdbado e domingo porque o governo proibiu.
Entdo eu queria que vocés soubessem, vocés todos
aqui, que quem fez esse teatro para vocés é um gru-
po de comunistas. E quem estd dando esses livros
para vocés é um grupo de comunistas também.
Sao atores comunistas que estdo dando esses livros
para vocés e que fizeram esse teatro o tempo todo.
Vocés sabem o que é comunismo? - “Nio, ndo nao”.
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Um dia vocés vao saber, mas somos e levem pra
casa.”?

As referéncias citadas até o momento ajudam a compreender que a
trajetdria do diretor esteve permeada por reflexdes politicas que difi-
cilmente podem ser descoladas da analise de sua obra. Nesse contexto
sua relagdo com o Partido Comunista é bastante clara e a perspectiva
da arte como transformagéo social tangencia seus trabalhos profissio-
nais. Com o fim do grupo Os Duendes, tal processo se expande a partir
de sua atuagdo como diretor do Teatro de Rua do Centro Popular de
Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE).

O convite para atuar no CPC partiu de Vianinha pelo fato de Joao
das Neves ja possuir experiéncia com teatro de rua adquirida prin-
cipalmente no grupo Os Duendes e pela aproximagdo partidaria, ja
que Vianinha também estava vinculado ao PCB. De acordo com Katia
Paranhos, a experiéncia no CPC fez com que ele adquirisse “agilida-
de para tomar um tema e transforma-lo rapidamente em esquete, o
que se tornou uma das caracteristicas mais marcantes de sua produ-
¢do textual: a rusticidade, o imediatismo simples e a0 mesmo tempo
sofisticado” (PARANHOS, 2012b, p.141). Sobre este periodo no CPC,
o autor revela ter sido de grande potencial criativo, pois tinham a pos-
sibilidade de realizar um trabalho de dialogo constante com o publico
e com o tempo presente. As pecas eram apresentadas na rua, a partir
de situacdes cotidianas que estavam em pauta naquele contexto. Os
textos eram produzidos coletivamente e levados rapidamente a cena
em pragas, dnibus, portas de empresas, etc.

Um dos principais meio de divulgacdo das pegas era através da
UNE-Volante, um desdobramento das atividades produzidas pelo
CPC. Sua proposta era excursionar por varios estados brasileiros, di-
vulgar a produgdo do CPC e fomentar debates em torno da cultura
popular. Ela existiu entre 1962/1963 e estimulou a criagdo de diversos
nucleos do CPCs em ambito estadual.

Sobre a UNE-Volante, o diretor faz uma narrativa que contesta a
tese de que o anteprojeto de Carlos Estevam Martins orientou as a¢des
dos CPCs, eliminando a possibilidade de debate interno e discussao.

13 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 15/06/2013.
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Tinha CPC na cidade de Pernambuco, Sergipe, Cea-
rd, Piaui, Maranhao, tudo quanto ¢ lugar tinha CPC,
varios CPCs, entdo nos éramos recebidos pelos CPCs
locais, nos discutiamos com os CPCs locais nio sé a
nossa politica, nossa atuagdo, como a atuagdo deles.
[...] A gente discutia a atuagao, eles diziam, nés co-
mentdvamos o que eles falavam, eles viam nossos tra-
balhos, comentavamos, discutiamos, entendeu? Con-
cordando e discordando a respeito das agdes a serem
realizadas através do teatro, entdo era uma coisa mui-
to rica, muito aberta, né? Era uma escola pratica de
discussao democratica, como eu nunca vi, nunca vi.*

Torna-se importante retomar este debate para compreender como
0s projetos em que o autor se envolveu abrem possibilidades inter-
pretativas acerca do préprio sujeito e das escolhas ao longo de sua
trajetoria. Como se observou no capitulo anterior, a atuagdo no CPC
possivelmente fomentou interesses que se concretizariam na escrita e
na montagem de O Ultimo Carro, tais como o desejo de um teatro que
falasse do povo numa perspectiva mais humana e menos idealizada,
ou mesmo as investigagdes em torno da forma no que tange ao contato
com as classes populares.

O ano de 1964 foi agitado na vida de Jodo das Neves. Ele comegou
fazendo a assisténcia de dire¢ao na peca Os Azeredo Mais os Benevides,
de autoria de Vianinha e com dire¢ao de Nelson Xavier. Ela inaugu-
raria o Teatro da UNE, mas com o golpe civil-militar, a institui¢ao foi
incendiada e colocada na ilegalidade. Por sua atuagdo politica, a insti-
tui¢do passou alguns dias na clandestinidade e, aos poucos, retomou
as reunides para a organizacdo de um novo grupo. O Grupo Opinido,
que foi analisado no capitulo anterior.

Durante os dezoito anos do Grupo Opinido, Jodo das Neves esteve
atuante, exercendo diversas fungdes, tais como diretor, produtor, por-
teiro, autor, iluminador, administrador, bilheteiro, etc. Nesse periodo,
coordenou a experiéncia do Opinido 2 em Salvador e, no final de dé-
cada de 1970, mudou-se para a Alemanha apds receber uma bolsa de
estudos em pegas radiofénicas na Fundagdo Konrad Adenauer e em
praticas de ciéncias teatrais na Westdeutscher Rundfunk.

14 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natélia Batista em 22/06/2013.
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Em 1982, com a dissolugao do grupo, afastou-se da cidade do Rio
de Janeiro e se mudou para o estado do Acre. Muitos dos conflitos
existentes na Regido Norte do Brasil foram retratados em sua obra. A
estadia no estado do Acre contribuiu para que novas temédticas emer-
gissem em sua dramaturgia. De acordo com Marques, “Jodo das Neves
assiste, e participa como cidaddo do mundo, ao choque de costumes en-
tre indios e seringueiros de um lado e latifundidrios e governo, de ou-
tro” (MARQUES, 2016:61). O material desta experiéncia conflitante
vai converter-se numa dramaturgia de grande didlogo com o contexto
circundante, que resulta na montagem da peca Cadernos de Aconteci-
mentos, de 1987, que narra o cotidiano da vida acreana. Em 1988, funda
o Grupo Poronga, e apds a morte de Chico Mendes, faz por encomen-
da do Conselho Nacional dos Seringueiros e Fundagao Cultural do
Acre, a peca Tributo a Chico Mendes, que denunciava a morte do lider
seringueiro assassinado por fazendeiros. Seu ultimo trabalho no esta-
do ocorreu por meio da Fundagdo Vitae, que financiou sua imersao
presencial na Nagdo Kaxinawad, que resultou na pe¢a [ndo encenada]
Yuraid - O Rio do Nosso Corpo, escrita em 1990.

Em 1991, recebeu o convite da Secretaria Municipal de Cultura de
Belo Horizonte para ministrar uma oficina de interpretagdo no Parque
Ecoldgico Lagoa do Nado, que acabou resultando no espetaculo Pri-
meiras Estorias, baseado em contos de Guimaraes Rosa. A partir dai,
fixou residéncia em Belo Horizonte e regido metropolitana, iniciando
uma sequéncia de trabalhos com a cantora Titane, dirigindo shows e
espetaculos da intérprete mineira.

Influenciado pela tradi¢do do congado, dirigiu espetdculos que
perpassavam a temdtica da exploragdo do negro, como Besouro cordio
de ouro, de 2008, Galanga, Chico Rei, de 2011, além da montagem da
peca Arena conta Zumbi, classico de Augusto Boal e Guarnieri, que
Neves atualizou para proporcionar um debate mais sistematico com o
presente histérico.

Em 2015 estreou a montagem Madame Satd, dirigida ao lado de
Rodrigo Gerénimo, que idealizou o projeto e convidou Neves para
a codire¢do. Nessa peca aparece um tema que ainda ndo havia sido
discutido na obra do diretor: a tematica LGBT (Lésbicas, Gays, Bisse-
xuais, Travestis, Transexuais e Transgéneros). Depois de anos afasta-
do da fungéo de ator, voltou aos palcos com a montagem Lazarillo de
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Tormes, um romance espanhol de autoria desconhecida, com adapta-
¢do e direcdo do proprio Jodo das Neves. Em 2018, o diretor concluia
a escrita de um livro de memorias sobre o Grupo Opinido, quando
faleceu aos 84 anos, na cidade de Lagoa Santa, Minas Gerais.

Jodo das Neves teve presenca efetiva em importantes movimen-
tos culturais brasileiros. Sua trajetéria € singular, tanto pela duragao,
quanto pela variedade de temas abordados em suas obras. Sua produ-
¢do conjuga engajamento politico e investigagdo estética, associados
a uma visao de mundo peculiar, que compreende a produgio artisti-
ca como elemento de fundamental importancia na transformacio da
sociedade. Percebe-se o desejo do diretor de desvincular a imagem
do teatro engajado da falta de rigor estético. “A busca, a pesquisa de
linguagem, por parte de nds, talvez seja até mais rigorosa do que nos
outros. Porque a nossa estética é ligada, necessariamente, a uma ética”
(NEVES,1987, p. 41). Mesmo na produgdo destinada a criangas, que
nao foi abordada no estudo de seu itinerario artistico, é possivel obser-
var tematicas vinculadas as questdes sociais, como nas pegas O leiteiro
e a menina noite, de 1970, que visava debater a questao do racismo
estrutural e da identidade negra, e no texto de A lenda do vale da lua,
de 1975, que discutia o problema da violéncia nas cidades.

O diretor teve um importante papel na formatagdo de novas lin-
guagens e temas dramaturgicos, além de ter realizado ousadas expe-
riéncias cénicas. Como diretor e artista, contribuiu para a criagao de
grupos teatrais em diversas partes do Brasil, formou geragdes de atores
nas escolas de teatro e instrumentalizou ndo-atores para a profissio-
nalizagdo, provocou a discussdo em torno das multiplas linguagens e
da necessidade de realizar um teatro politico sem perder de vista a
dimensao estética.

2.2. Uma dramaturgia de investigacao: o golpe civil-militar como
detonador dramaturgico

O titulo do tépico foi inspirado no trabalho de Reinaldo Cardenu-
to, que formulou o conceito de dramaturgia de avaliagdo. Ele buscou
compreender a produgdo teatral de artistas que foram préximos do
Partido Comunista Brasileiro nos anos 1960, e que na década seguin-
te produziram obras onde reavaliavam esta experiéncia, a partir da
ressignificagdo temdtica da dramaturgia de viés comunista e de novo
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dialogo com o publico. Percebe-se que essa perspectiva possui efetivos
pontos de contato para a analise da dramaturgia de matriz comunista
da década de 1970, mas no caso de O Ultimo Carro existem algumas
limitagdes para a sua incorporagao.

O primeiro, e mais 6bvio, diz respeito a temporalidade, ja que o
conceito se refere a produgdo dos anos 1970. De uma década para a
outra, o texto ndo teve modifica¢des estruturais e sua base narrativa
foi a mesma. E possivel que o autor j4 estivesse fazendo a avaliagdo de
um processo ainda em andamento? Talvez sim, mas sua inclusio en-
quanto texto reavaliado pelo autor nos anos 1970 parece ter um carater
premonitdrio. Se a andlise se referisse a encenagao, outros sentidos po-
deriam ser construidos, mas ela se refere basicamente ao texto.

Nesse sentido, aceitar esse pressuposto é indicar que se trata de
uma obra “avancada” para o seu tempo, perspectiva nao assumida
nesta pesquisa. Reconhece-se que a peca apresenta sintomas de uma
conjuntura posterior, mas se tratam de leituras fragmentadas de as-
pectos estéticos e politicos, que ndo sdo tomados como premonigdes.
A interpretacgdo sustentada é que O Ultimo Carro construiu nos anos
1960 — exclusivamente a partir do texto teatral - uma dramaturgia de
investigacdao onde buscou compreender os impasses da conjuntura e
oferecer respostas — ainda que precarias — no que tange a situagao do
pais em meio as questdes suscitadas pelo golpe civil-militar.

Cabe agora descortinar como a conjuntura politico-social contri-
buiu para a escrita do texto e como o teatro dialogou com este novo
cendrio politico que em poucos meses converteu o golpe civil-militar
em ditadura militar.

Muito tem se debatido sobre a participa¢ao do teatro no enfrenta-
mento a ditadura militar brasileira. De acordo com Edelcio Mostago,
“o teatro foi o primeiro setor a se reorganizar e propiciar uma espé-
cie de ‘modelo’ para a arte de resisténcia” (MOSTACO, 1982, p.76).
Muitos trabalhos exemplificam essa afirmagdo, mas, em uma pesquisa
que versa sobre engajamento no campo cultural, é importante consi-
derar que nem toda montagem teatral nesse periodo foi engajada, nao
é possivel pensar que o campo da dramaturgia se reduziu a uma tinica
perspectiva.

Existiram diversas experiéncias teatrais nesse contexto e mesmo
0 que se convencionou chamar de teatro engajado possuia muitas
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nuances e ambiguidades. Observar este recorte sem ter em mente a
pluralidade de manifestagdes artisticas seria, no minimo, o esqueci-
mento deliberado de diversas experiéncias histéricas. E preciso lem-
brar que muitos artistas apoiaram o golpe e, de fato, acreditaram na
possibilidade de saneamento por parte dos militares. Outros seguiram
com seus trabalhos e continuaram suas trajetorias como se nada hou-
vesse acontecido.

Havia, ainda, os que se prontificavam a assinar manifestos ou par-
ticipar de atos nos momentos que se sentiram receosos com 0s rumos
da censura. E fato que muito se fala de resisténcia teatral, mas efetiva-
mente ela se deu pela atuagdo de grupos especificos. O critico teatral
Yan Michalski afirma que nos nove meses posteriores ao golpe pouca
coisa parecia mudar para o teatro. Para ele, “havia muita perplexidade
no ar, sobretudo entre os grupos que na fase anterior tiveram uma atu-
a¢do mais definida em termos de engajamento politico” (MICHALSKI,
1985, p. 16). Para além da perplexidade, os grupos engajados tiveram
que criar estratégias de atuagdo apds o golpe civil-militar. Ele afirma
que o Teatro de Arena sé retomou suas atividades em setembro, com
a apresentagdo de Tartufo, de Moliére, numa tentativa de se adequar a
nova conjuntura. Trés dias depois do golpe, o Teatro Oficina retirou de
cartaz Pequenos Burgueses, pega de Gorki que havia alcan¢ado grande
repercussao no periodo. O CPC ja havia sido extinto juntamente com
a sede da UNE e seus integrantes estavam na semiclandestinidade.

Mudangas consideréaveis foram efetuadas nas formas do fazer tea-
tral de grupos de atuagdo mais politizada. No entanto, ainda néo tinha
sido feita nenhuma intervengdo que buscasse denunciar o golpe. E
consenso entre os pesquisadores do periodo que o Show Opinido foi a
primeira agdo organizada do teatro que buscava protestar contra a di-
tadura. Posteriormente, esta estratégia foi utilizada por outros grupos,
o que indica que, de fato, alguns artistas buscaram criar alternativas
de intervengdo e dentncia, e por isso criou-se uma memdria social
significativa sobre a sua atuagao.

Mais do que um dos principais espagos da resisténcia cultural, o
teatro foi também um importante meio de compreender e apontar as
tensoes dentro do proprio regime. Durante a ditadura militar brasilei-
ra a relagdo do teatro com o Estado foi paradoxal e nao faltam exem-
plos de momentos em que se estabeleceu um didlogo desigual entre
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classe artistica e governo. Conforme os presidentes-generais eram tro-
cados, ocorriam mudangas na relagdo, ora de maior cerceamento, ora
de relativa condescendéncia. No entanto, hd alguns elementos comuns
a todos os governos durante o regime militar, sdo eles: a censura, as
estratégias escusas de intimidagao, o financiamento estatal de algumas
montagens e a perseguicao aos artistas engajados.

Entender como os artistas vivenciaram esse ambiente seria uma
forma de leitura politica e estética das obras. No que tange ao contex-
to de escrita de O Ultimo Carro, a deposicdo do governo por forgas
conservadoras teve impacto consideravel na narrativa construida. A
crise diante do golpe civil-militar operou no autor de forma diversa da
maioria dos intelectuais. Ao invés de apresentar o intelectual derrota-
do pela conjuntura como nos filmes O desafio, de Paulo César Saraceni
ou Terra em Transe, de Glauber Rocha, a autor faz a opgao de ignorar
o drama do intelectual e, em seu lugar, colocar a tragédia diaria vivida
pelo povo nos suburbios cariocas, mesmo antes do golpe.

De acordo com Jodo das Neves, a pega comegou a ser escrita no
contexto posterior ao golpe civil-militar: “quando houve o golpe, nds
todos obviamente fugimos, alguns sairam mais para longe, eu sai s6 da
minha casa, na Tijuca, e todo dia ia passear na Floresta da Tijuca e 14,
escrevi O Ultimo Carro” (NEVES apud HENRIQUE, 2006, p.32). Na
entrevista concedida ao Ciclo de Palestras sobre o Teatro Brasileiro,
ele ratifica a informagio: “comecei a escrever O Ultimo Carro. Alias,
essa primeira forma, que foi quase a definitiva, eu escrevi por volta de
maio/junho de 64” (NEVES, 1987, p.15).

No programa da pega, o autor apresenta outra informagio: “O Ul-
timo Carro Ou As 14 estagOes foi escrita em 67. Mais precisamente em
65-66 e refeita em 67 por ocasido do 1° (e Ginico) Seminario Carioca de
Dramaturgia do qual foi vencedora” (NEVES, 1976, p.5). Como men-
cionado anteriormente, percebe-se a constru¢do de uma memoria do
processo de escrita ja no momento da encenagao. Nao fazer alusoes ao
ano de 1964, talvez tenha sido uma estratégia para descolar o contexto
da encenacgdo do golpe civil-militar e apontar para uma perspectiva
atemporal da peca.

Amparado pelo contexto e pelo cotejo das fontes, infere-se que a es-
crita da peca teve inicio logo apds o golpe civil-militar e ndo nos meses
subsequentes. Em outras entrevistas o autor retoma a informagao de
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que a peca teria sido escrita em 1964 e apresenta dados mais consisten-
tes, como na entrevista concedida a Tania Pacheco, do jornal O Globo.

Na verdade, O Ultimo Carro, precedeu até mesmo a
criagdo do Grupo Opinido. Sua primeira versdo foi
escrita entre abril e dezembro de 1964, um periodo
muito fecundo pra mim, quando pela primeira vez
na vida fiquei com total disponibilidade para escre-
ver. Explica-se: antes, eu dirigia o setor de teatro do
Centro de Cultura Popular da UNE. Era um trabalho
febril, que ndo nos deixava tempo para nada. De re-
pente, o vazio. O dia inteiro livre. E a necessidade de
parar para pensar (O Globo, 16/01/1978).

A sintese do depoimento pode ser articulada por uma interessante
triade: o golpe civil-militar, o excesso de tempo livre na clandestinida-
de provisdria e a necessidade de “parar para pensar” sobre o que havia
ocorrido na vida pessoal e na prépria sociedade. Foi nesse periodo
que o autor iniciou sua investigacdo sobre a conjuntura para a cons-
trucdo de uma dramaturgia que resultou na montagem de O Ultimo
Carro. Como o autor estava vinculado ao PCB e ao CPC, por receio
de ser perseguido e preso, ele se ausentou das atividades partidarias e
culturais.

Ausentar-se talvez ndo seja o termo adequado, ja que a sede da
UNE havia sido destruida por grupos da extrema direita e ndo exis-
tia nenhuma atividade que pudesse ser exercida. Também a nogao de
vazio pode ser apreendida na narrativa do autor e tal percepgdo pode
ser lida como um vazio de fun¢des, mas também existencial, aquele
que acometeu 0s sujeitos no momento em que perceberam que nao
haveria nem revolugao nem reforma, apenas o golpe. Um vazio de sen-
tido que permitiu varios questionamentos: Como ocorreu essa derro-
ta? De quem foi a culpa? Como ninguém percebeu o que estava por
acontecer?

De acordo com Marcos Napolitano, rapidamente apareceram os
culpados: o presidente Jodo Goulart e o PCB, que havia apostado na
revolugdo pacifica. A crise se instalou na intelectualidade de esquerda
e “O proprio PCB ficou mais de um ano até conseguir elaborar um
documento mais amplo sobre a derrota, e nele reiterou a opgao pela
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luta pacifica contra o regime, acirrando ainda mais as cisoes internas”
(NAPOLITANO, 20142, p.122). A partir desse raciocinio, compreen-
de-se o lugar de Jodo das Neves em meio a esta conjuntura. Além da
derrota propriamente dita, foi necessario reelaborar a propria atua¢ao
do partido ao qual ele esteve vinculado desde a adolescéncia. Nesse
sentido, é possivel pensar em um golpe multifacetado para o drama-
turgo: desilusdao com a chegada da direita ao poder e a provavel des-
crenga com o proprio partido.

Nessa circunstincia, escrever seria a possibilidade de investigar os
acontecimentos e tentar compreendé-los. O vazio politico acabou por
fecundar novas possibilidades de escrita e andlise da situagdo politica
do pais. O autor considera que 0 momento havia sido proficuo dian-
te da possibilidade de escrita. O préprio contexto de criagdo da pega
permite que ela seja lida como uma critica ao processo politico — tanto
a direita quanto a esquerda — que desconsiderava o povo enquanto
sujeito e agente da politica.

Os personagens do O Ultimo Carro sdo exatamente 0s sujeitos au-
sentes do golpe. Ausentes das politicas e das praticas. Aqueles que a
classe média artistica e intelectualizada buscava guiar, com a cren¢a de
que possufa mais embasamento e experiéncia politica. O Ultimo Carro
seria uma dramaturgia de investigagido quando reflete a partir de uma
determinada conjuntura e indica as possibilidades de reinvengao da
vida, amparadas por um acerto de contas com a esquerda. Sua escrita
dava vazao a experiéncia do golpe civil-militar a0 mesmo tempo em
que assumia a percepgao critica de que a esquerda - especialmente o
PCB - havia falhado, nao apenas em sua posigdo politica, mas princi-
palmente na relacdo que pretendia construir com o povo. O autor in-
vestigou os erros da esquerda e tentou reinventar uma utopia, onde o
povo se tornasse sujeito e ndo fosse guiado politicamente por quadros
do partido ou intelectuais.

A perspectiva proposta ndo tem como objetivo descartar outras
influéncias ou reduzir a dramaturgia ao contexto politico. Outras in-
quietagoes do artista serdo exploradas, mas o golpe civil-militar foi
lido como um detonador dramaturgico. Um evento ou experiéncia
traumatica que fomenta a escrita de um texto teatral. Seria a primeira
motivacao ou o primeiro elemento que instiga o autor a investigar de-
terminado acontecimento ou conjuntura.
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Lé-se o golpe civil-militar como detonador dramaturgico da escri-
ta de O Ultimo Carro porque esse acontecimento obrigou o autor a re-
pensar todas as suas proje¢oes e expectativas no momento que escreve
o texto teatral. O fato de a peca ndo ser montada no mesmo contexto
em que foi escrita pode contribuir para explicar o argumento. Talvez
nao fosse o melhor momento para tirar de cena a esquerda vinculada
a classe média artistica, ja derrotada politica e ideologicamente com
o golpe.

Se comparada com o Show Opinido, ao qual Jodo das Neves esteve
vinculado como produtor, percebe-se que ha um distanciamento das
propostas estéticas e politicas, ainda que tenham sido escritas no mes-
mo ano de 1964. Enquanto o texto do Show Opinido divulgava a alian-
¢a de classes por meio da presenca de um compositor nordestino, um
sambista do morro carioca e uma cantora de classe média, O Ultimo
Carro estava na contramdo de qualquer nogdo de alianga defendida
pelo PCB. Em cena estava apenas o povo, com problemas e tentativas
de resolugdes que deveriam ser encontradas por ele mesmo. Isso nao
quer dizer que o texto ndo contenha pressupostos da dramaturgia de
matriz comunista, como mostrado anteriormente, mas pode ser lido
também em outras chaves interpretativas, inclusive de critica a algu-
mas posi¢cdes do PCB.

Outro elemento que sustenta essa perspectiva esta fora do texto,
mas permite visualizar a posi¢do do autor diante de questdes contro-
versas para a esquerda. Trata-se da cena curta, O Quintal, escrita por
Jodo das Neves no ano de 1977. Ela integrou o livro Feira Brasileira de
Opinido: a feira censurada, editado em 1978, pela Global Editora. Ruth
Escobar era a responsavel pela colecdo Teatro Urgente e organizou o
volume com a inten¢ao de apresentar a discussdo dos problemas na-
cionais e do povo brasileiro.

Uma pergunta se faz necessaria: como um texto escrito em 1977
sobre o golpe civil-militar de 1964 poderia ajudar na compreensao de
uma pega escrita entre 1964-1967? Importante lembrar que em 1977 o
autor estava residindo em Sao Paulo, por ocasido da temporada de O
Ultimo Carro na cidade. Talvez por esse aspecto os textos dialoguem
entre si.

O autor reelabora e aprofunda algumas contradi¢des apresentadas
no texto de O Ultimo Carro. Nesse momento, ndo interessa investigar
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o texto teatral como objeto histérico, mas como representagdo de uma
visdo que se modifica e é modificada ao longo do tempo. A analise de
um texto externo e produzido em outra temporalidade permite cum-
prir um dos interesses assumidos pela pesquisa, que consiste em ler
a obra contemplando também uma andlise temporal. Roger Chartier
sustenta essa perspectiva a partir do momento em que defende que o
historiador deve interpretar os objetos de analise histérica entrecru-
zando duas linhas, tal como a defini¢do de Shorske defendida pelo au-
tor: i. a andlise diacronica que estabelece a relacdo do texto com um
sistema de pensamento anterior; e 7i. a analise sincronica que perpassa
0 mesmo tempo que o objeto histdrico.

Como explicitado na Introdugéo, a analise sincrénica e diacronica
foram fundamentais para a constru¢io dos argumentos da pesquisa.
Nesse caso, o texto O Quintal, permitiu visualizar a constru¢do de O
Ultimo Carro como sistema de pensamento anterior, mesmo sendo
escrito posteriormente. Se a data de escrita é contemporanea a monta-
gem da pega, a reflexdo tedrica e memorialistica se refere aos aspectos
da década anterior. Por isso, sua anilise foi importante para descorti-
nar duas temporalidades: 1964 (contexto historico da narrativa) e 1977
(contexto de produgdo da cena curta).

A partir da articulagdo dessas duas linhas seria possivel encontrar
formas de leitura e apropriagdes que extrapolam o proprio discurso
narrativo. Nesse sentido, “ler um texto ou decifrar um sistema de pen-
samento consiste, pois, em considerar conjuntamente essas diferentes
questdes que constituem, na sua articulacdo, o que pode ser considera-
do como o préprio objeto da histéria intelectual” (CHARTIER, 1990,
p-65). E na tentativa de descortinar as diferentes questées que se propde
o desafio de encontrar fragmentos interpretativos em uma obra exter-
na, mas que possibilitou didlogo efetivo entre o contexto, o sujeito e a
temadtica.

Na apresentacao do livro Feira Brasileira de Opinido: a feira cen-
surada, Ruth Escobar justifica que, quando reuniu os autores, a Fei-
ra Brasileira nao foi pensada em termos de arte, “mas, sobretudo em
termos de retratar o homem brasileiro "aqui e agora’, sobretudo com
a preocupacao de apontar o perfil dos suburbios do Brasil, onde este
governo revela o seu verdadeiro rosto” (ESCOBAR, 1978, p.7). Interes-
sante observar que durante a crise do intelectual sugerida por obras
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artisticas no contexto do pds-golpe, Jodo das Neves constrdi uma peca
sobre as classes populares. Ja na década seguinte, quando a sugestdo de
Ruth Escobar era discutir os suburbios e as classes populares, ele es-
creve uma peca que explorou principalmente as contradigdes na classe
média.

Neves responde ao convite com um texto sobre o golpe civil-militar
e 0 momento da invasio e saque do Teatro da UNE por grupos civis,
no dia seguinte ao golpe. Em 28 de abril de 1964 estava prevista a inau-
guracdo do Teatro CPC-UNE com a estreia da peca Os Azeredo mais
o0s Benevides, de Vianinha e dire¢do de Nelson Xavier.

Na cena curta é possivel observar o aprego pelo teatro que seria
inaugurado, a relagdo entre a UNE, o CPC e o PCB, assim como ten-
sOes e contradicdes entre militantes de classe média e o povo. Im-
portante lembrar que o autor estava na sede da UNE no momento
da invasdo e fez de seu texto mais uma versdo dos acontecimentos.
Trata-se de uma obra ficcional, articulada com elementos memorialis-
ticos e histdricos. Nela, ndo existem rubricas explicativas sobre tempo
ou local. O cendrio é o unico elemento mencionado: um quintal que
termina nos fundos de um teatro. A primeira cena se inicia com dois
trabalhadores pintando as paredes do teatro. Em um breve didlogo,
discute-se a cor da tinta, a situagao do transporte publico e a inge-
nuidade dos “meninos” da esquerda. No final da cena, eles saem pela
frente do que seria o palco.

No inicio da segunda cena, a rubrica indica que os pintores foram
metralhados na saida do prédio. Inicia-se um didlogo entre dois jo-
vens, Luiz e Clara: Luiz pretende voltar ao interior do teatro para sal-
var alguns papéis do partido e Clara tenta dissuadi-lo. Ele volta para
o teatro e é metralhado, Clara foge pela escada dos fundos. A terceira
cena é uma espécie de repeti¢do da primeira, com a diferenca de que os
pintores percebem que podem ser metralhados e saem pelos fundos.

De acordo com Carbone, a estrutura do texto dramatico formula-
do por Neves “vem negar a logica dramatica, ao manipular o tempo
para mostrar primeiramente "o fim de um sonho” ou o episddio que
factualmente marca o encerramento das atividades do CPC. E essa
proposta de escrita parece ter atendido a necessidade de historizagao”
(CARBONE, 2014, p.112). O mesmo sentido pode ser atribuido ao tex-
to de O Ultimo Carro. Ainda que a peca ndo negue a logica dramdtica,
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ela é escrita logo ap6s o golpe civil-militar e parece conter uma neces-
sidade de investigagio do processo historico através da dramaturgia.

No que se refere & O Quintal, o texto dramatico demonstra a des-
crenga dos trabalhadores na esquerda, a falta de didlogo entre eles, a
tentativa de resguardar o partido, assim como a possibilidade de rees-
crita da historia a partir da repeticdo da cena. Um trecho peculiar pa-
rece sintetizar as tensoes e abrir caminhos interpretativos. Trata-se da
cena entre Luiz e Clara, jovens de classe média que se encontravam no
momento da invasdo. O casal inicia uma discussdo quando Luiz diz
que vai voltar ao teatro para buscar os documentos do partido:

Clara: Luiz, o que é que nds sabemos? Nada. A nao
ser que eles estdo na frente, armados até os dentes e
querendo nos eliminar. Que eles sempre estiveram na
frente armados até os dentes. Enquanto isso nds fa-
ldvamos, cantdvamos, representdvamos e nem fomos
capazes de a0 menos prevenir dois pobres diabos que
ndo tinham nada a ver com isso. [...] Eles nem sequer
sabiam do que se tratava. Nos mentimos. Mentimos
sempre. Sempre. Como eles sempre mentiram a nds.
Eles, os cretinos que falavam na merda da legalidade,
na merda da luta pelo povo. Como se esqueceram de
deixar ao menos uma merda dum revolver nas nossas
maos. [...]

Luiz: Clara, é preciso confiar, Clara. Eu ndo acredito
que eles vengam. Vocé esta desesperada, por isso nao
vé objetivamente a situagao.

Clara: Deixa de ser burro, Luiz. Vocé confunde lucidez
com desespero. Eu estou licida. Os caras que nos man-
daram resistir estdo longe ha muito tempo. Sera que
vocé nao reparou como tudo ficou vazio de repente?
Vocé nao viu o siléncio, a auséncia a nossa volta?

Luiz: Clara, os dirigentes tinham de se preservar.
Clara: Preservar é o cacete. Eles tinham que estar
aqui, conosco. E ndo sumirem de circulagdo na hora
do perigo. Eles por acaso sio melhores, mais idea-
listas, mais inteligentes que vocé ou qualquer um de
nds? Os dirigentes somos nds, Luiz. Eles apenas nos
representam. E tém que estar ao nosso lado ou nao
passam de filhos da puta. Tao filhos da puta como os
que estdo ai na frente, invadindo o prédio. S6 que es-
ses nos sabemos quem sdo (NEVES, 1978, p.17-118).
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Os personagens poderiam representar o autor de O Ultimo Carro
antes e depois do golpe civil-militar. Luiz, o idealista que acreditava
na revolucgdo pacifica e na defesa do PCB. Clara, questionadora do
partido, de seus métodos e de sua relagdio com o povo. Em sua fala
sao feitas diversas criticas ao idealismo do CPC, a impossibilidade
de alianca operario-estudantil, a hierarquizagdo, aos equivocos co-
metidos pelo partido e a ilusdo de que a esquerda resistiria ao golpe.
Dramaturgicamente, Clara faz um interessante contraponto ao ide-
alismo de Luiz, que indica que ela estd desesperada e nao vé objeti-
vamente a situagdo. Para ele, ndo existe a possibilidade concreta de
golpe. Percebe-se também uma tentativa de critica ao centralismo
democratico e uma relativa idealizagdo dos dirigentes, que deveriam
ser preservados.

Dénis de Morais, na biografia de Vianinha, que estava com Jodo das
Neves no dia da invasao, indica que o desfecho tragico se deu também
na histdria vivida, ndo s6 na ficgdo. A narrativa explora o processo de
invasdo e aponta para a quebra de expectativa dos sujeitos envolvidos.

Na UNE, ele [Vianinha] constatou que o sonho estava
no fim. Grupos se concentravam no portao, vaiando
e hostilizando quem ousava entrar. Dentro do prédio,
os ultimos 15 militantes discutiam a conveniéncia de
permanecer ali ou ndo, se valia marcar uma posicao
de repudio ao golpe. Werneck Viana argumentou que
seria inutil correr riscos, mas Vianinha, Jodo das Ne-
ves e Vereza relutavam em acreditar que o projeto de
suas vidas se desmoronava (MORAIS, 2000, p.169).

A referéncia a Jodo das Neves apresenta um dado interessante no
que tange a sua postura diante da situagdo: a desilusao diante da rea-
lidade. Tanto ele quanto os outros jovens que se encontravam na sede
da UNE representavam o idealismo do personagem Luiz. Ja as criticas
feitas pela personagem Clara foram incorporadas no texto de O Ulti-
mo Carro a partir da desilusdo com o desfecho do golpe. Os elementos
que poderiam representar Luiz ndo aparecem em nenhum momento
no texto. Talvez o desmoronamento do projeto de vida desses jovens
tenha significado para Neves uma ruptura no que se refere a relagdo
com os métodos do partido no que tangia ao popular.
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Ainda que se trate de uma analise subjetiva, ndo parece pouco cri-
vel que este evento — e sua posterior avaliagao por parte do autor — per-
mita observar uma linha temporal narrativa que liga as dramaturgias
de 1964-67 e 1977. E possivel inferir que Jodo das Neves se encontra-
va representado nos dois personagens, mas em distintos momentos
de sua vida. Luiz seria o Jodo pré-64, com desejo de transformagio e
crenca na linha politica do partido. Clara seria o Jodo do pés-golpe,
desiludido com a realidade e convicto de que o caminho percorrido
até o momento era equivocado.

Em alguma medida, o texto de O Ultimo Carro contém criticas
condensadas na cena curta: a descrenca na classe média indicada pela
sua auséncia, a dificuldade de compreensido do elemento popular, o
Estado opressor, a negacao da alianga de classe, a falta de perspectiva,
e, por fim, a morte da maioria do povo na tragédia social. Tudo indica
que a reflexdo de porque o golpe aconteceu tentou ser respondida nas
duas pegas, ainda que com estratégias diferentes.

De acordo com o autor, outro elemento importante para a constru-
¢do do texto surgiu quando - ainda vinculado ao grupo Os duendes
- Neves assumiu a dire¢ao do teatro Artur Azevedo. As viagens ao
subtrbio eram constantes, tanto no horério de pico, quando ele descia
para o suburbio antes do horario da apresentacao, quanto no periodo
da noite, quando o grupo retornava ao Rio de Janeiro, mas s6 conse-
guia embarcar de madrugada, pois o trem nao tinha horario definido.
Ele justificou que os personagens da pega foram sujeitos com que ele
se deparou durante as idas e vindas.

O nome oficial da peca também pode ser explicado a partir desta
experiéncia. “O Ultimo Carro” ou as “14 Estacdes” faz mengdo a duas
vivéncias no trajeto. O primeiro se refere ao lugar de estranhamento
de Jodo das Neves com relacao ao ultimo vagdo do trem, que para ele
surgia como um espago de apreensdo e desconfianca. Talvez um lugar
muito distante para um jovem que cresceu em Copacabana cercado de
privilégios de género e classe. Em entrevista concedida pelo diretor ele
narra sobre o lugar que deu nome a pega.

Era uma viagem onde vocé s6 podia viajar nos pri-
meiros vagdes. Sdo seis ou sete vagdes, ninguém viaja-
va no tltimo vagao porque la era a margindlia, né? Ti-
nha os maconheiros da época, os pequenos bandidos.
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Todos ficavam por 14, porque quem caisse 14 no vagao
de trds geral dangava. Também se fazia prostituigao
no trem, né? Havia prostitutas que trabalhavam no
trem de noite e de madrugada. Entdo era 14 nos ulti-
mos vagdes que aconteciam essas coisas.”

Na pega é possivel observar que alguns personagens da descrigao,
bandidos e prostitutas, também frequentavam o tltimo carro da ficgao.
E significativo perceber que o lugar da “marginélia” é também o lugar
da redencao. A possibilidade de salvagao da tragédia se da exatamente
pelo ultimo vagdo, aquele que poderia ser desprendido na tentativa de
salvar vidas da catastrofe. A inversao parece bastante singular na me-
dida em que o autor ressignifica o lugar e lhe confere novo significado:
o lugar dos desvalidos pode se tornar outro a partir da coletividade.
Em um texto que pretende romper com estruturas narrativas e estéti-
cas convencionais essas op¢des foram bastante exploradas.

As 14 estagdes teriam um sentido menos abstrato, mas ndo deixa
de apontar para aspectos relevantes. De acordo com Jodo das Neves,
o nome foi dado por duas razdes: “A primeira é que na época, pelo
menos de Campo Grande até a Central do Brasil eram 14 estagdes. A
segunda coisa ¢ que eu achei que ¢ uma via sacra popular. Ndo de um
personagem, Cristo, mas a via sacra de toda uma populagao do Rio de
Janeiro.'”” Tentou-se estabelecer também conexdo com uma imagem
religiosa, no intuito de conectd-la com a dimensao do sagrado em am-
plo didlogo com as camadas populares. O povo podia ser lido como
uma espécie de “cristo moderno”, mas o seu calvério nao seria para a
morte e sim para chegar ao trabalho diariamente ou se deslocar para
o centro da cidade.

A numerag¢ao aponta tanto um fato preciso, que seria a distan-
cia das quatorze estagdes entre Campo Grande e a Central do Brasil,
quanto um fato menos objetivo: as precarias condi¢oes em um longo
trajeto. “Aquela coisa ficou impregnada em mim e tive vontade de es-
crever sobre tudo aquilo que eu via nos trens suburbanos, estabelecer
uma relagdo entre tudo aquilo e o que implicava na existéncia de uma
situagdo que existe até hoje nos trens do Brasil” (A Gazeta, 17/03/1978).

15 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 16/11/2013.
16 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 02/01/2016
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Nao faltam elementos para explicar o processo de criagdo e moti-
vagOes para a escrita. Tratava-se de um cendrio adverso, que oferecia
muitas possibilidades a um escritor interessado em produzir obras que
tivessem lastro com a realidade social - exatamente pela contradi¢ao
de um golpe de Estado em uma conjuntura em que a revolu¢io parecia
se aproximar. Neste topico, tentou-se esbogar alguns elementos que
permitam pensar a histdria da escrita do texto, assim como exercitar
um olhar para um tempo disforme, perpassado por acontecimentos
que articulam a experiéncia dos sujeitos nas relacdes que se estabele-
ciam com a sociedade e com o tempo.

2.3.1 Seminario de Dramaturgia Carioca: primeiras analises do
texto

Nio foi possivel identificar o momento em que o texto foi finalizado,
mas é comprovado que no ano de 1967 ele passou por uma revisao
para concorrer ao prémio do I Semindrio de Dramaturgia Carioca. De
acordo com Sabato Magaldi, o texto foi “refeito em 1967, por ocasido
do 1°. (e tinico) Seminario Carioca de Dramaturgia, do qual foi vence-
dor, ndo sofresse durante nove anos o veto da Censura” (MAGALDI,
2003, p.69). Jodo das Neves afirma que ao longo dos anos o texto so-
freu modificagdes em cenas pontuais, mas o eixo narrativo foi manti-
do desde o momento de escrita até a encenagao. O texto produzido na
década de 1960 ndo foi localizado e nessa pesquisa utilizou-se aquele
que esta contido no programa. Um elemento que baliza as afirmagdes
que o texto ndo teve mudangas estruturais de uma década para a outra
sao as criticas publicadas no momento do concurso, em 1967. Todas
indicam que a dramaturgia manteve a mesma estrutura do texto pu-
blicado no programa em 1976. No que se refere a censura trata-se de
uma informagado equivocada, pois ele s6 foi enviado para a censura em
1975. Talvez o critico se refira  censura como uma estrutura simbolica,
mas oficialmente o texto ndo havia sido analisado pela censura antes
da data destacada.

De acordo com as fontes analisadas, o I Semindrio de Dramaturgia
Carioca movimentou a cena cultural do Rio de Janeiro. Trata-se de
um evento pouco conhecido no campo historiografico, embora en-
tre seus competidores estivessem nomes significativos da dramaturgia
nacional. Foram localizadas algumas fontes a respeito do seminario
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e a narrativa apresentada foi construida principalmente a partir dos
periddicos, dos editais lancados e do programa do seminario.

A importancia de analisar o evento é compreender como o campo
teatral carioca se organizou nos anos posteriores ao golpe civil-militar
e o lugar de O Ultimo Carro nesse processo. Ao entender como se deu
o semindrio e a recepgdo da leitura da pega pelo publico, pelos jura-
dos e pelos competidores, descortinou-se também por quais razdes a
montagem da pega ndo se deu nesse contexto. Pelo fato de sua dra-
maturgia ter sido premiada no evento, o Servigo Nacional de Teatro
(SNT) indicou a peca para receber um prémio de montagem, o que
nao ocorreu, como serd analisado adiante.

O I Semindrio de Dramaturgia Carioca foi patrocinado pela Secre-
taria de Turismo do Rio de Janeiro com projeto idealizado por Luiza
Barreto Leite. A proposta do semindrio foi muito elogiada pela classe
artistica. Criticos como Yan Michalski, do Jornal do Brasil e Fausto
Wolft, da Tribuna da Imprensa, fizeram a cobertura completa. Para
Wolff “atitudes como essa é que vao ao encontro do interesse publico
e poderdo arrancar o nosso pobre teatro da situagdo de indigente que
hd tanto tempo ele se encontra” (Tribuna da Imprensa, 24/05/1967). A
frase poderia sintetizar a perspectiva da classe artistica diante da con-
juntura e a situagdo em que o teatro se encontrava. Ainda que pegas
como o Show Opinido ou Liberdade, liberdade tenham feito sucesso,
era notavel uma critica por elas disporem de uma dramaturgia nao
convencional, realizada através de colagens textuais e musicais retira-
das de outras obras.

O semindrio foi valorizado principalmente porque colocava em
questdo a produgdo de textos que retratassem a realidade nacional.
Buscando evitar problemas relacionados ao género das obras, foi divi-
dido em trés categorias: pecas profissionais, textos inéditos e musicais.
As categorias, assim como os critérios de sele¢do, foram muito ques-
tionadas e, ao longo do semindrio, elas foram se adaptando as deman-
das do publico, autores e jurados.

Ainda no ano de 1966, foi publicado o primeiro edital na coluna
de Yan Michalski, no Jornal do Brasil, no qual se estabeleciam crité-
rios formais, dramaturgicos e tematicos. Por se tratar de um evento
financiado pela Secretaria de Turismo do Rio de Janeiro, todas as pe-
cas deveriam ser ambientadas na cidade, mas os autores poderiam ser
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nacionais ou estrangeiros. Os textos deveriam ser apresentados por
meio de leituras dramaticas que ocorreriam durante os meses do se-
mindrio. Em seguida, as pecas eram discutidas em assembleia, mas a
leitura poderia ser interrompida se comprovado que o texto nao pos-
suia qualidades minimas. Todos, concorrentes ou nao, votariam se es-
tivessem presentes em todos os debates.

Um dos pontos mais polémicos é que ndo haveria comissdo de
selecdo para julgar a qualidade das obras. Uma assembleia discutiria
os textos apds cada leitura com maioria soberana em sua decisdo. Ela
seria formada pelo publico presente e a escolha se daria por meio da
maioria, sem interferéncia da mesa que conduziria o concurso. Os tex-
tos mais votados se classificariam para a sele¢do final e os considera-
dos de qualidade parcial reapresentados na repescagem.

Os autores deveriam escolher o género no qual melhor se encaixa-
va a sua proposta nas modalidades de “Teatro Declamado” ou “Teatro
Musicado’, o primeiro com énfase no texto e o segundo na interlo-
cugdo direta entre texto e musica. Diante das regras mencionadas, o
edital recebeu muitas criticas, que foram apresentadas pelo critico Yan
Michalski, na mesma pagina que divulgava o edital:

Este julgamento - que esperamos seja revisto antes do
inicio do Semindrio - nos parece crivado de falhas e
de ingenuidades: parece-nos altamente anormal que
um semindrio-concurso como este seja julgado por
uma assembleia indefinida [integradas por pessoas
convidadas ou ndo], como se se tratasse do programa
do Chacrinha; parece-me quase absurda a possibili-
dade aberta aos participantes de julgarem os traba-
lhos dos seus concorrentes, ou seja, de julgarem em
causa propria; parece-me esdruxula a divisio dos
prémios em prémios para autores veteranos, para es-
treantes em literatura teatral; etc. Mas estas restri¢oes
ndo nos impedem de hipotecar a nossa solidariedade
a iniciativa, em si louvével, util e interessante (Jornal
do Brasil, 09/12/1966).

Embora aponte discordincias do edital, ele deixa claro o apoio a
iniciativa. A principal critica é a forma de julgamento, que nio seria
votada por uma comissdo. Para ratificar seu argumento ele faz uma
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comparagdo com o programa do Chacrinha, provavelmente indicando
a desorganizagdo e a falta de regras claras no concurso.

E possivel que os organizadores tenham levado em conta algumas
das criticas e se adaptado aos novos critérios sugeridos pela classe
artistica. Um novo edital foi langado, publicado no dia 24 de maio
de 1967, na coluna de Fausto Wolff, e alguns termos do regulamento
foram modificados. As inscri¢cdes seriam realizadas na Secretaria de
Turismo do Estado da Guanabara no Departamento de Cinema e Tea-
tro, com os originais entregues no ato da inscrigao.

A novidade se deu principalmente com a premiagdo, com dois pré-
mios para cada género: dois no valor de NCr$ 4.000.00 [quatro mil
cruzeiros novos] para autores profissionais; dois de NCrs 20.000.00
[vinte mil cruzeiros novos], para autores inéditos montarem suas pe-
as. Os autores inéditos vencedores tinham a obrigagao de investir o
dinheiro na montagem da pega até o prazo de um ano. Ja o ponto mais
polémico do primeiro edital, a vota¢ao por parte da assembleia, foi
mantido.

Na primeira fase do concurso mais de cem leituras dramaticas fo-
ram realizadas. As pecas ndo passaram por nenhum processo de se-
lecdo prévia, por isso a quantidade elevada. Na entrevista que Jodo
das Neves concedeu ao Jornal dos Sports no contexto do concurso, ele
elogia a proposta do semindrio, mas sugere que “uma sele¢ao de textos
devia ter sido feita, pois a ma qualidade de muitas pegas desgastou o
interesse pelo semindrio. O sistema de votagao ¢é falho, deveria haver
uma obrigatoriedade de votagdo, que se nao fosse cumprida tiraria o
direito de votar do credenciado” (Jornal dos Sports, 25/10/1967). Mui-
tos denunciaram a formagéo de grupos para votarem nos candidatos
preferidos, ou atribuirem notas menores para outros concorrentes. De
acordo com Fausto Wolff os critérios de avaliagdo foram muito ques-
tionaveis e prejudicaram autores ainda na fase inicial:

O critério adotado para o julgamento das pecas foi
amador, ridiculo, infanto-juvenil no mau sentido.
Qualquer molecote que arranjasse credenciais votava
quantas vezes quisesse. [...] A marmelada provinciana
evidenciou-se quando fui informado de que uma pega
escrita por Millor Fernandes recebera 36 notas zero
contra 25 notas cinco, no caso nota maxima. Alguém
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poderia acreditar que uma peca escrita por Millor
Fernandes, um dos homens que mais tem contribuido
para elevar o nivel do teatro nacional merecesse 36 ze-
ros? Salta os olhos a desonesta oligofrénica da maioria
dos votantes que, realmente, estavam menos preocu-
pados em julgar do que em fazer de Millér uma carta
fora do baralho? (Tribuna da Imprensa, 02/01/1968).

De acordo com os relatos dos envolvidos, as polémicas relaciona-
das ao evento foram numerosas. O autor aponta para a desclassificagdo
de Millor, que na época ja era um autor de renome. Por se tratar de um
primeiro seminario e em fung¢do da conjuntura em que foi proposto,
ocorreram algumas mudangas significativas com relagdo ao julgamen-
to das pegas. A votagao da primeira fase foi realizada pela assembleia,
mas, depois das criticas recebidas, foi criada uma comissdo para ana-
lisar os doze textos finalistas. Com o intuito de legitimar a comissao,
foram convidados os criticos dos principais jornais cariocas, que fica-
riam encarregados de assistir as leituras dramaticas e lerem os origi-
nais. Ela foi composta por Edigar de Alencar, do Jornal O Dia; Fausto
Wolff, do Tribuna da Imprensa; Henrique Oscar, do Didrio de Noticias;
Isabel Camara, do Jornal dos Sports; Luis Alberto Saenz, do Ultima
Hora; Maria Jacinta, do Jornal do Comércio; Martim Gongalvez, do
O Globo; Milton de Morais Emery, do Luta Democrdtica; Valdemar
Caval, do O Jornal; Van Jafa, do Correio da Manhd e Yan Michalski,
do Jornal do Brasil. Também fizeram parte da comissdo a diretora do
Teatro Nacional de Comédia (TNC), Beatriz Veiga, que escolheria
uma pega a ser montada pelo TNC com um prémio especial que seria
dado pelo SNT, e Paschoal Carlos Magno, presidente do 6rgao e que
votaria apenas em caso de desempate. A peca escolhida por Beatriz
Veiga também foi O Ultimo Carro, selecionada tanto pelo I Semindrio
de Dramaturgia Carioca quanto pelo SNT.

Pelos nomes selecionados para a comissdo, percebe-se que se tratou
de um evento bastante significativo no campo cultural. Parte conside-
ravel da critica carioca esteve muito envolvida, ndo s participando
da comissao, como também divulgando noticias e editais. Em alguma
medida, a adesdo desses sujeitos legitimou a realizagdo do evento no
cenario cultural e, mesmo com resisténcias e criticas, o seminario foi
apoiado pela classe artistica por seu ineditismo. Participaram autores
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de varias vertentes estéticas e opgdes politicas, com pecas que trata-
vam de tematicas diversas. Alguns textos fizeram a opgdo de tratar
de questdes sociais, mas outros optaram por trabalhar com tematicas
cotidianas sem vinculos politicos com o teatro de resisténcia. Nessa
perspectiva, o evento conseguiu abrigar autores de diferentes matrizes.

A final do concurso comegou no dia dois de dezembro de 1967 e fo-
ram selecionados doze textos divididos em trés categorias. Na catego-
ria profissional ndo-musical, disputavam O Ultimo Carro, de Jodo das
Neves; Dois Fragas e um Destino, de Jodo Bethencourt; e O Comego é
Sempre Dificil, Vamos tentar outra vez, de Antdnio Bivar. Na categoria
musical, os finalistas foram Dura Lex Sed Lex, No Cabelo S6 Gumex,
de Oduvaldo Viana Filho; Miss Brasil, de Maria Clara Machado; e O
Revdlver Justiceiro, de Denoy de Oliveira. Nos textos inéditos disputa-
vam Um Whisky para o Rei Saul, de César Vieira; Conquista do Verde,
de Maria Helena Khunner; Eu esperava que vocé morresse de cancer na
lingua, Maezinha, de Wagner Mello; Contra-Ataque, de Jorge Souza
Guimaraes; Trdgico acidente destronou Tereza, de José Wilker; e Xa-
drez Especial, Alfredo Gerhadt.

Na categoria profissional, dos seis concorrentes trés eram integran-
tes do Grupo Opinido: Oduvaldo Vianna Filho, Denoy de Oliveira e
Jodo das Neves. Dentre os outros participantes também constavam
nomes de destaque na época, como Jodo Bethencourt e Maria Clara
Machado. Na categoria texto inédito é possivel observar nomes que
posteriormente despontariam na televisao, como José Wilker; ou no
teatro de resisténcia, como César Vieira, que na década seguinte fun-
daria o Teatro Unido e Olho Vivo.

Os textos foram lidos pela comisséo e realizou-se uma nova leitura
dramatica aberta ao publico. Em nota publicada no Jornal do Brasil, é
mencionado que com “a leitura de ‘O Ultimo Carro, de Jodo das Neves,
sera inaugurado amanha, as 17 horas, a parte final do I Seminario de
Dramaturgia Carioca, promovido pela Secretaria de Turismo” (Jornal
do Brasil, 01/12/1967). Todas as sessdes ocorreram no Conservatorio
Nacional de Teatro e tinham entrada franca.

O resultado foi divulgado no dia 22 de dezembro e os vencedo-
res foram O Ultimo Carro, na categoria pega ndo musicada de autor
profissional; O Revolver Justiceiro, de Denoy de Oliveira, na catego-
ria musical de autor profissional; Trdgico acidente destronou Tereza,
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de José Wilker e Xadrez Especial, de Alfredo Gerhadt, na categoria de
pecas inéditas. A votacdo ocorreu por maioria e os doze membros da
comissdo votavam nas pegas que consideravam mais bem elaboradas.

Pelo menos duas andlises conjunturais foram publicadas nos dias
posteriores. Fausto Wolff e Yan Michalski acompanharam de perto a
iniciativa e fizeram uma avaliagdo bastante consistente do I Semindrio
de Dramaturgia Carioca em geral e de O Ultimo Carro, em particular.
Séo elas que permitiram compreender como a pega foi recebida ainda
enquanto texto por parte dos criticos. Uma questdo em comum levan-
tada por eles era o fato de a pega ser um excelente roteiro cinemato-
grafico, mas que encontraria muitas dificuldades de ser levada a cena.
Essa parece ser uma critica bastante comum na trajetdria da peca. Até
o momento da encenagdo, quando a duvida sobre a possibilidade de
ela ser levada a cena foi descartada, foi reconhecida mais como ro-
teiro cinematografico do que teatral. De acordo com Michalski, “a
peca vencedora daria um excepcional roteiro de cinema. Ela podera
transformar-se, também, num grande espetaculo teatral, mas as suas
dificuldades técnicas e as suas sérias falhas estruturais constituirdo um
enorme desafio mesmo para o mais talentoso dos encenadores” (Jor-
nal do Brasil, 27/12/1967). Muitos foram os problemas visualizados por
Michalski na transposi¢do do texto para a encena¢ao. O fato de ser
mais parecido com um roteiro de cinema, talvez seja o ponto central
de sua andlise. Interessante observar se essa perspectiva teria relacao
efetiva com a construgédo textual ou com a dificuldade cenografica de
recriagdo de um trem dentro do espaco teatral. Talvez elas se confun-
dam. J4 as falhas estruturais mencionadas pelo critico, parecem fazer
coro a impossibilidade de se criar uma narrativa que justifique a au-
séncia do maquinista de forma realista.

Wolff garante que se trata de “um excelente roteiro cinematografico
e uma pega que ainda deve ser reescrita em alguns pontos para entdo
ser transformada numa audaciosa e dificilima encenag¢do” (Tribuna da
Imprensa, 02/01/1968). Como a pega exigia um numero extenso de
atores e um cendrio de grandes propor¢des que passasse a dimensao
de um trem, é provavel que os criticos considerassem bastante impro-
vavel sua encenagdo. Para além das questdes textuais — que também
foram criticadas —, existia uma questao no ambito da producio: trata-
va-se de uma montagem que despenderia muitos recursos. Também
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este aspecto deve ter contribuido para a crenga de que se tratava de
uma montagem impraticavel.

Michalski considerou que os pontos positivos eram a autenticidade
do texto e a riqueza de “colorido” ao mostrar “o universo daquelas
centenas de milhares de cariocas que precisam enfrentar, diariamente,
a tortura de um trem que os transporta dos suburbios para a Cida-
de. Poderosamente comunicativa, frequentemente comovente, mui-
tas vezes divertidissima” (Jornal do Brasil, 27/12/1967). J& Wolff nio
gostou do texto e na propria critica apresenta os motivos pelos quais a
montagem nao recebeu seu voto. Dos doze votantes apenas quatro nao
deram o seu voto para O Ultimo Carro. Ele justifica que reconhece os
méritos, mas faz alguns apontamentos sobre sua dramaturgia:

1) ndo ha davida de que o autor conhece os perso-
nagens que utiliza com extrema propriedade e nogéo
de tempo; 2) entretanto, algumas vezes, envereda pelo
simbolismo gratuitamente, ocasido em que torna al-
gumas cenas artificiais;3) colocando a pega, simples-
mente, numa posicdo naturalista, ela apresenta um
erro fragrante: a agao passa-se dentro de um trem em
movimento sem maquinista (Tribuna da Imprensa,
02/01/1968).

Existiu um grande debate sobre o fato de a pega ser realista ou fa-
zer uso de um realismo fantastico. Alguns consideraram que seria im-
provavel um trem sem maquinista e que essa escolha enfraquecia o
argumento central. Por outro lado, ha que se considerar que se trata de
uma obra ficcional, aberta a interpretagdes e andlises.

Esta observagao parece ter sido muito frequente, pois foi localizada
no acervo de Jodo das Neves uma reportagem de 1977, publicada no jor-
nal O Estado de Sao Paulo em que o diretor faz uma intervencgao. Inti-
tulada “E Id ia o trem de subtirbio, desgovernado, sem maquinista’, falava
de um evento veridico em que um trem ficou sem maquinista porque
ele havia sofrido um ataque cardiaco e caido pela janela. Na reportagem,
existe uma intervencao feita a caneta por Joao das Neves com os seguin-
tes dizeres: “O bébado tem razdo, gente. O trem estd sem maquinista”. Pa-
rece ser tanto uma referéncia ao personagem da pega Zé, o bébado que
primeiro afirma que o trem estd sem condutor, quanto uma provocagao
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aos criticos que acreditavam que um trem sem maquinista seria uma
forma de quebrar o realismo proposto pela dramaturgia.

O exercicio de compreensao do semindrio realizado neste topi-
co permitiu situar a pec¢a ainda na condi¢do de texto teatral fora da
encenacao, descortinando suas articulagdes com outras produgdes e
as primeiras impressoes relativas ao seu contetido por parte da classe
artistica. De modo geral, com base nas inferéncias sobre o texto que
foram feitas a partir das criticas analisadas, é possivel afirmar que ele
ndo foi modificado estruturalmente. Serd possivel, inclusive, observar
a dupla temporalidade da critica quando Michalski analisa a peca dez
anos depois.

A premiagdo conferida pelo I Semindrio de Dramaturgia Carioca foi
entregue ao autor, mas vale lembrar que nao era um prémio de monta-
gem e sim pelos méritos do texto. Apenas os autores nao profissionais
receberam o valor em dinheiro do financiamento da peca. E uma es-
colha curiosa, pois teriam menos experiéncia para coloca-las em cena.
De acordo com a narrativa de Neves, o prémio que nao foi entregue
era o do SNT e, por isso, interessa investigar suas particularidades.

2.3.1 O prémio do Servico Nacional de Teatro
Uma questio cerca o prémio que foi conferido a O Ultimo Carro pelo
SNT. Beatriz Veiga selecionou a pe¢a, mas o prémio da montagem néo
foi recebido pelo autor. Em entrevista realizada em 20137, Jodo das Ne-
ves explica que a pega nao recebeu o prémio em decorréncia da agao da
censura. Quando perguntado sobre o processo, ele explicou que ndo a
enviou para a censura, mas caso tivesse feito, o texto teria sido proibido.
Assim, uma espécie de “censura velada” teria impedido a premiagao.
Uma assertiva mais plausivel seria a propria natureza do prémio,
que consistia na montagem da peca pelo Teatro Nacional de Comédia
sem a dire¢ao de Jodo das Neves. Talvez, esse seja o fato que o teria de-
sestimulado a recebé-lo, pois seu interesse era dirigi-la pessoalmente.
Um elemento que corrobora este pensamento é que a montagem so se
efetivou uma década depois, e com sua diregéo.
Fausto Wolft, ao explicar o prémio do SNT, afirma que “Beatriz
Veiga, que escolhera — ad-latere, sem interferéncia do juri - uma peca

17 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natalia Batista em 20/08/2013.
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a ser montada pelo TNC, no qual ¢ diretora e Paschoal Carlos Magno
que, na qualidade de presidente, tera apenas direito ao voto de desem-
pate” (Tribuna da Imprensa, 04/12/1967). Esta reportagem foi publica-
da antes da premiagdo — que ocorreu no final no més de dezembro - e
ndo pareceu se tratar de uma premia¢ao ao autor da pega, mas a sua
montagem pelo Teatro Nacional de Comédia. Outra nota vinculada
no Jornal do Brasil, em fins de dezembro de 1967, indicava que o SNT,
por meio de Beatriz Veiga, “ofereceu um prémio de montagem a um
dos vencedores do Seminario de Dramaturgia Carioca, encerrado na
semana passada. Quem vai ter sua peca montada pertence ao Grupo
Opinido - é Jodo das Neves” (Jornal do Brasil, 27/12/1967). Nesse caso,
ndo fica claro quem executaria a montagem, mas em nenhum momen-
to é falado que o diretor receberia a premiagao.

Um documento que corrobora este progndstico é a reportagem de
Yan Michalski, publicada ja em 1969, um ano depois do evento. Nela,
afirma-se que a pecga sera em breve apresentada “numa série de lei-
turas dramdticas, especialmente destinadas ao publico estudantil. A
leitura, que sera realizada pelo elenco profissional dirigido pelo autor,
contera certos elementos cénicos da futura encenagdo, que Joao das
Neves espera poder realizar a seguir” (Jornal do Brasil, 08/05/1969). A
leitura ndo ocorreu, mas ja indicava o interesse de Jodo de Neves em
conduzir o processo de criagdo cénica. Nao é possivel afirmar que seis
meses apos o Al-5 o autor conseguiria a autorizagdo para a montagem
da peca. A reagdo da censura — que ja estava centralizada — ndo seria
diferente da conjuntura de 1967. Talvez fosse mais rigorosa, inclusive.
Além, é claro, da dificuldade de se obter recursos financeiros. O autor
conclui a reportagem informando que no I Semindrio de Dramaturgia
Carioca “a pe¢a ganhou também um prémio especial do SNT, que con-
sistia na montagem do texto pelo elenco do TNC” (Jornal do Brasil,
08/05/1969). Nesse excerto percebe-se que a montagem seria realizada
pelo TNC e excluia a participacao do diretor.

Nenhuma documentagdo referente a este periodo ou a premiagao
foi encontrada, mas é possivel aventar esta outra interpretacdo que
esta além da questdo da censura. Nao é possivel afirmar que se a pega
fosse enviada em 1967, ela teria sido proibida, mas a falta de indicios a
esse respeito possibilita uma analise complementar: talvez o autor ndo
tenha enviado o texto a censura porque a premiagdo ndo lhe despertou
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interesse, j& que consistia na montagem do TNC e ndo do diretor. E
perceptivel a defesa veemente de um projeto autoral de Jodo das Neves
com relagdo a peca analisada e é pouco provavel que ele abriria mao
de dirigir seu texto. E mais plausivel que tenha abdicado da premiacio
que excluia o autor do processo e impunha condi¢des para o recebi-
mento do prémio. Provavelmente, devido a esses eventos foi criada
uma memdria por parte do autor de que a peca “ganhou, mas ndo le-
vou”. Talvez o argumento tenha sua razdo de ser, pois, de acordo com a
narrativa do autor, ele o evocou na negocia¢do com a diregdo do SNT,
em 1976, quando conseguiu a verba destinada de montagem da pega,
dez anos depois da premiagao.

2.4. A negativa do Opinido: motiva¢des politicas, estéticas ou
financeiras?

No final de 1967 o Grupo Opinido se encontrava em festa. Dois inte-
grantes tiveram seus textos premiados num concurso de ampla con-
corréncia e proje¢do no cendrio teatral carioca. Em nota do Jornal
do Brasil em 29 de dezembro de 1967, foi feito um convite ao publi-
co para comemorar as premiagdes: “Grupo Opinido oferece hoje, as
23h3omin, uma batidinha amiga. Na ocasido serdo apresentadas as
musicas de Denoy de Oliveira para O Revolver Justiceiro” (Jornal do
Brasil, 29/12/1967). E provével que esse tenha sido um momento de en-
tusiasmo artistico diante de uma conjuntura de poucos avangos com
relagao a politica.

Em 16 de janeiro de 1968, Fausto Wolft divulga que o Opinido esta
ensaiando a pega Dr. Getuilio sua vida e sua gléria, de Dias Gomes e Fer-
reira Gullar, afirmando que “certamente, seus dois proximos espetacu-
los serao o drama de Jodo das Neves e o musical de Denoy de Oliveira”
(Tribuna da Imprensa, 16/01/1968). Parecia existir grande expectativa
em torno das montagens, mas, na pratica, O Revélver Justiceiro nunca
foi montado e O Ultimo Carro seria encenado apenas na década se-
guinte. Porque o Grupo Opinido ndo se interessou pela montagem de
peca no contexto da premiagdo e quais razdes teriam contribuido para
esta op¢ao: motivagdes politicas, estéticas ou financeiras?

No que se refere as motivagdes politicas, faz-se necessario primei-
ramente esclarecer o grande debate sobre a existéncia ou nao de influ-
éncia do PCB nas atividades do Grupo Opinido. Para Celso Frederico
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a atuagao do Grupo Opinido era exemplar na relacdo com o PCB, pois
suas primeiras pecas “traduziam fielmente a politica de frente e a neces-
sidade de unido de todos para isolar o regime militar. O tom exortativo
atingia em cheio o publico, criando uma catarse coletiva, envolvendo
estreitamente palco e plateia” (FREDERICO,2014, p.344). Como expli-
citado anteriormente, Edélcio Mostago via com desaprovagao esta influ-
éncia e acreditava que “esta missdo de agitagdo tornaria a trajetdria do
Opinido a mais acabada versdo brasileira de um grupo teatral ideologico
vinculado a uma estratégia de programa” (MOSTACO, 1982, p.81). E in-
teressante observar que a estratégia de programa ndo esteve presente de
forma sistematica. Como se afirmou anteriormente, a aproximagao se
deu principalmente na atuagao pratica do grupo e ndo em um projeto
definido, até mesmo porque o PCB ndo tinha nenhum documento que
organizasse a politica cultural de seus militantes. Exatamente por essa
razdo, ¢ dificil dimensionar influéncias e afastamentos, ja que nao existe
documentagio capaz de dar maiores elementos para a construgao histo-
rica, é possivel apenas uma analise de carater especulativo.

Jodo das Neves apresentou uma interessante narrativa ao falar so-
bre as relagdes existentes entre o PCB e o Grupo Opinido. Ele expli-
ca que mesmo no CPC a influéncia do partido era muito pequena e
que no Opinido se tornou menor ainda, diante da nova conjuntura.
Vale lembrar que o partido teve uma grande derrota com o golpe ci-
vil-militar e foi visto — por alguns setores da esquerda — como um dos
principais responsaveis por ele. Sobre o interesse do partido em “dar o
tom” nas atividades do Opinido, ele relata que “o Partido Comunista,
como todo partido de esquerda, quase que até hoje é assim, nunca
deu muita atengdo para a cultura, para a arte, para os intelectuais. Eles
toleravam, era necessario, mas ndo dava muito valor digamos assim,
e também nao interferiam muito, ndo é?”*8 Existiria um relativo des-
prezo do partido pela cultura de modo geral? E provével que nio, pois,
se de um lado, o eixo condutor do PCB era a politica institucional, de
outro, os artistas constituiram parcela consideravel dos militantes que
conduziram o partido a cena publica.

Existiram sim, muitas dificuldades de inser¢do da arte dentro do
debate politico do PCB, mas nao ¢é possivel negar que houve algumas

18 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 21/10/2013.
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tentativas, posi¢do que difere da perspectiva de Neves. No pds-1964,
quando a cultura vinculada ao PCB se fez muito atuante principalmen-
te no teatro, o partido teve interesse em construir documento oficial
que definisse o que seria a politica cultural, mas encontrou percalcos.

De acordo com Frederico, o partido ainda estava perplexo com o
ano de 1968, mas decidido a enfrentar a questao cultural. “Solicitou-se
um extenso relatdrio sobre a situagao da cultura brasileira, para servir
de subsidio a um projeto de resolugao sobre politica cultural. A for-
te repressdo obrigou os comunistas a cancelarem o congresso” (FRE-
DERICO, 2014, p.349). Dessa forma, é preciso matizar a perspectiva
de Jodo das Neves na medida em que o partido também enfrentava
problemas diversos diante do recrudescimento da ditadura. O fato é a
que inexisténcia de uma resolugdo contribuiu para a sensagdo de “li-
berdade” por parte de seus militantes que eram artistas e intelectuais,
embora os pontos de influéncia tenham sido amplamente explorados.

Ferreira Gullar coaduna de uma opinido proxima de Jodo das Ne-
ves quando perguntado sobre as relagdes entre as duas instituicoes.
“No Opinido nao tinha nada disso... N6s decidiamos as coisas por nos-
sa conta e nds éramos todos comunistas, mas o partido nao dava pal-
pite no que a gente fazia. Nem nos pediamos opinido do partido sobre
0 que a gente estivesse fazendo” Importante lembrar que o proprio
Gullar fazia parte do Comité Cultural da Guanabara, logo, o cendrio
era bem mais imbricado do que ele demonstra.

A partir dos dois depoimentos, pode-se inferir que, provavelmen-
te, ndo havia envolvimento partidario direto nas discussoes artisticas
relativas as montagens do grupo, até mesmo porque o partido ainda
estava desnorteado em fungdo da derrota de 1964. Por outro lado, nao
existe uma negativa de que o Opinido tenha defendido posi¢des do
PCB no desenvolvimento de seu trabalho artistico, ainda que ndo te-
nha seguido um contetido programatico. Embora o partido nao tenha
conseguido formular uma politica cultural oficial, seus militantes dia-
logaram fortemente com a sua agenda programatica.

E possivel falar de uma relagio menos coadunada do que foi
apresentada pelos tedricos, mas menos distante do que relatado pelos
ex-integrantes do grupo. Entende-se que essa influéncia se dava

19 GULLAR. Entrevista concedida a Natalia Batista em 13/07/2012.
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mais no campo simbdlico, de concordincia com os pressupostos do
partido, do que por uma submissdao aos documentos produzidos por
ele. Talvez o equilibrio das posi¢des estaria na explicacdo de que os
artistas também eram comunistas e nao se tratava de uma imposi¢ao
totalmente externa, uma vez que existia uma crenga pessoal nos valo-
res comunistas e na propria defesa do partido.

O fato ¢é que, nas pegas encenadas pelo Grupo Opinido até a premia-
¢do de O Ultimo Carro, é possivel perceber algumas linhas de atuagio
do partido, como ja foi observado. E importante pensar que o projeto
do Opinido pretendia uma intervencéo estética que resvalasse na poli-
tica, estando articulados conteido, forma e aspectos de produgdo dos
espetaculos.

Em um exercicio de busca por termos no texto integral da peca
é possivel perceber que nio existe nenhuma sentenca que contenha
as palavras classe, frente, alianca ou variagées. E claro que a ideia da
alianca de classe poderia existir mesmo sem a presencga dessas palavras
no texto, mas ela também esta ausente. A resposta da peca a alianga
de classes é o povo se organizando - ainda que precariamente — para
assumir o controle da situagdo, sem a ajuda do Estado, da burgue-
sia ou do partido. O frentismo simplesmente nao existe porque ele é
incompativel com a realidade concreta dos usuarios do trem: eles se
encontram sozinhos, expostos a violéncia social e do Estado. As vidas
sdo precdrias, por vezes resignadas e descrentes. Nao existem pobres
ascendendo ao status de artista (Show Opinido), discursos edificantes
em nome da liberdade (Liberdade, liberdade), nem anti-herdi com ar-
timanhas que consegue se safar das enrascadas (Se correr o bicho pega,
se ficar o fico come). No trem, existe o povo nao idealizado, as mazelas
da pobreza, o misticismo, a ignorancia e a tentativa [de alguns] de
salvarem a si mesmo e ao coletivo.

Em alguns momentos foi possivel perceber que certos elementos
da dramaturgia de matriz comunista estavam presentes no texto. De
acordo com Mariana Rosell, o fato de O Ultimo Carro se voltar para a
compreensao das camadas populares e excluir a classe média de cena
ndo significou um abandono completo do projeto frentista vinculado
aos artistas comunistas. Ao analisar as montagens de O Ultimo Carro e
Gota D “dgua, Rosell conclui: “ao defenderem a necessidade de um tea-
tro pautado na palavra e que dialogue com o publico objetivando a sua
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conscientizagao, seus autores se assemelham a Guarnieri e Vianinha por
concentrarem-se na figura do intelectual e artista de teatro como inter-
locutor da sociedade” (ROSELL, 2018, p.158). Nesse sentido, tratava-se
de um posicionamento que extrapolava o proprio texto e foi mais per-
ceptivel em suas a¢des do que na dramaturgia propriamente dita.

Mesmo porque havia outras escolhas dramaturgicas que nao dia-
logavam com as perspectivas do Grupo Opinido e do PCB no contexto
da escrita e tampouco com a produgao cultural de outros artistas co-
munistas. Tinham um interesse muito mais profundo de compreen-
sao do popular e sua interpretacao da realidade. Basta comparar com
as pecas mencionadas anteriormente para localizar O Ultimo Carro
na contramao dos pressupostos vinculados nas montagens do Grupo
Opinido. O ndo pertencimento da pega ao meio em que foi divulgada
talvez tenha contribuido para o seu desacerto temporal, mas esse seria
apenas um dos elementos que justificariam a sua montagem dez anos
depois. Cabe investigar também outras relacdes que poderiam ter per-
passado as escolhas do grupo.

Uma delas seriam os conflitos internos existentes dentro do Opi-
nido. Numa conjuntura conturbada onde vigorava uma ditadura mili-
tar e a instabilidade juridica se fazia presente, a situagdo de um grupo
de comunistas conhecidos pelo regime ndo era amena. Foram cons-
tantes ameagas e ataques ao teatro, pairava a sombra da censura de
pegas e 0 medo da prisdo era permanente. E bem provével que discus-
sOes internas chegassem a extrema tensdo. Além disso, havia, é claro,
as duvidas sobre o trabalho artistico e a necessidade de sobrevivéncia
num ambiente por vezes vaidoso e ensimesmado.

Como os integrantes eram treinados na pratica partidaria, tudo era
decidido em assembleia. De acordo com Ferreira Gullar, “tudo que
noés decidimos, decidimos coletivamente. Nos reuniamos, discutia-
mos. Era tudo coletivamente. Nao tinha essa coisa de alguém tomar
uma iniciativa por conta prépria”* Dessa forma, ndo existia autono-
mia plena dos integrantes do grupo, assim como nao existia a possibi-
lidade de viabilizar projetos autorais sem o apoio do coletivo.

De acordo com Jodo das Neves, havia pouco espago de criagdo para
os membros do grupo. Os artistas externos eram mais valorizados, ja

20 GULLAR. Entrevista concedida a Natalia Batista em 13/07/2012.
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que davam maior projecao externa ao Opinido. Ele afirma, por exem-
plo, que votou contra a montagem da peca Liberdade, liberdade, mas
foi voto vencido e acabou produzindo-a juntamente com o grupo. Im-
portante lembrar que dentro do Opinido funcionava a pratica do cen-
tralismo democratico, tal como no PCB. Neves acreditava ser a hora
de uma diregdo interna, mas os outros integrantes entendiam que tra-
zer um diretor como Flavio Rangel e um ator como Paulo Autran era
mais importante naquele momento.

A gente estava sempre em segundo plano, sempre por
tras, nunca era a gente que iria dirigir. Dentro de nds,
que faziamos teatro, tinhamos ambigdo na nossa car-
reira, nés éramos um grupo novo, esta entendendo?
Nés queriamos fazer as nossas coisas, e tinha sempre
uma luta interna para a gente nio fazer, estd enten-
dendo? Isso foi muito, muito bravo no Opinido.

Até a data do I Semindrio de Dramaturgia Carioca, o Grupo Opi-
nido s6 havia montando espetaculos com diretores externos e de larga
trajetoria, como Augusto Boal, Flavio Rangel e Gianni Ratto. Dificil-
mente uma diregao interna feita por um encenador no inicio de car-
reira seria aceita. Thereza Aragdo faz uma reflexao que vai ao encontro
da sugerida por Neves. “O cara escrevia uma pega e perguntava se que-
riamos ouvir. Ai vinha a questdo: ndo temos condi¢cdes de montar isso.
Fulano achava que beltrano é que devia dirigir. O consenso indicava
que quem devia dirigir era alguém com mais cancha” (ARAGAO apud
MORALIS, 2000:241). O exemplo dado por Thereza Aragao parece se
referir exatamente as questdes colocadas por Jodo das Neves. E prové-
vel que estabelecer consenso entre oito pessoas era um grande desafio,
ainda mais perpassado por questdes financeiras, estéticas e artisticas.
Sem contar, obviamente, com disputas internas relacionas a vaidade e
ao prestigio no campo teatral, que ndo devem ser negligenciadas.

Neves afirma que era um procedimento comum a negativa de
montagem de pegas por parte do grupo, e outros também tiveram suas
pecas recusadas.

21 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 26/04/2013.
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Tantas pegas do Vianinha foram lidas e nds ndo ence-
namos, estd entendendo? Nio encenamos O Ultimo
Carro, por exemplo, foi lido e nds ndo encenamos,
entendeu? [...] Foi discutido internamente e nio en-
cenamos. Entdo tinha disso de discutir internamente
e tinha um consenso de propor encenacio e entrar em
um consenso geral.”

Nessa andlise, o diretor explicou que este era um procedimento
normal do grupo e que as encenagdes tinham que passar pelo crivo
do consenso. Acrescente a isso questdes relativas ao gosto pessoal e
a necessidade de sobrevivéncia de um grupo que tem em seu corpo
fixo oito artistas, além dos funciondrios e atores que trabalhavam nos
espetaculos.

De acordo com Miliandre Garcia, entre os anos de 1966 e 1967 o
Grupo Opinido realizou um semindrio interno de dramaturgia. “Nes-
ses encontros discutiram-se as pecas ‘Mogo em Estado de Sitio’, de
Oduvaldo Vianna Filho, ‘Dr. Getulio, Sua Vida e Sua Gléria’, de Fer-
reira Gullar e Dias Gomes, e ‘O Ultimo Carro’, de Jodo das Neves”
(GARCIA, 2011%, p.174). Em sua analise, o objetivo do semindrio era
encontrar novas formulas dramaturgicas para a discussdo da realidade
nacional. Provavelmente a peca escolhida foi Dr. Getiilio, Sua Vida e
Sua Gléria, encenada pelo Opinido no ano seguinte.

Quais elementos podem ter contribuido para a recusa das outras
pegas? No caso de O Ultimo Carro, as ambiguidades do texto podem
ter contribuido. Nas criticas recebidas na época do resultado do I Se-
mindrio de Dramaturgia Carioca, o fato de ele se assemelhar mais a um
roteiro de cinema do que ao teatro se fez muito presente. Problemas
também foram apontados na dificuldade de se encenar um drama que
ocorre num trem em movimento. Como o Opinido buscava monta-
gens de impacto/adesdo imediata do publico, é bem provavel que a
peca apresentasse muitos riscos, sendo assim preterido por monta-
gens mais faceis e com menor risco financeiro envolvido. O fato de
Dr. Getiilio, Sua Vida e Sua Gloria tratar-se de um musical (com maior
facilidade de comunicagao com o publico) e narrar a trajetéria de um
importante politico brasileiro também deve ter contribuido.

22 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natélia Batista em 26/04/2013.
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Ja O Ultimo Carro, era uma montagem que exigiria elevados re-
cursos para ser levada a cena, principalmente por necessitar de cena-
rio grandioso, que exigiria mudar toda a estrutura do palco do Teatro
Opinido. Ademais, havia a remuneragdo dos 35 atores que fariam parte
do elenco, além da equipe técnica. Mesmo que alcangasse sucesso de
publico dificilmente conseguiria manter as despesas em dia.

O exercicio analitico deste topico foi feito no sentido de investigar as
possiveis razdes de uma pega premiada nao ter sido levada a cena pelo
grupo de que seu autor fazia parte. Com a recusa tedrica em tratar a peca
como uma obra muito “avangada para seu tempo’, objetivou-se localizar
suas tensOes e problematicas ainda em sua fase textual, buscando enten-
der como estas foram reconfiguradas quando encenada posteriormente.

Analisando-a verticalmente é perceptivel que muitos desafios se-
riam enfrentados em sua encenagdo. Um deles é seu descolamento da
produgdo cultural do periodo, principalmente daquela vinculada aos
artistas comunistas. Néo se trata de apreender a peca na chave evoluti-
va da criagdo, mas entender que os sintomas sugeridos por ela tiveram
maior entrada no campo cultural na década seguinte, diante da nova
derrota da esquerda, com o recrudescimento do regime, a aniquilagdo
da luta armada e a rearticulagdo em torno de um novo olhar para as
classes populares.

Constata-se que a negativa do Opinido perpassou motivagdes po-
liticas, estéticas e financeiras. Nao foi possivel identificar quais ele-
mentos tiveram maior preponderancia, mas observar por esta triade
permitiu que novos olhares fossem langados sobre peca e grupo. Resta
compreender as modificagdes ocorridas ao longo de uma década que
permitiram que a montagem se tornasse viavel, logrando estabelecer
didlogo tanto com o contexto em que foi produzida, quanto o momen-
to em que foi encenada.

2.5. A analise do texto: a experiéncia do trem e seu conteudo
popular

Até este ponto do trabalho o texto vem sendo explorado apenas nos
momentos em que determinada ideia ou alusdo se fez necessaria. En-
tretanto, sua andlise verticalizada permitird compreender aspectos
relacionados ao conteudo sobre o popular vinculado por ele e as op-
¢des dramaturgicas selecionadas na constru¢ao do enredo. A versao
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analisada serd a mesma utilizada pela montagem em 1976, porque a
original, produzida durante a década de 1960, ndo foi localizada.

No decorrer da pesquisa observou-se — a partir da critica especia-
lizada e dos relatos do autor - que poucas modificagdes foram reali-
zadas de uma década para a outra. Dessa forma, assume-se essa pers-
pectiva de analisar o texto da encenagdo porque ele continua dizendo
do contexto em que foi escrito e nio teve alteragdes estruturais em sua
dramaturgia.

No contexto da estreia, o critico Yan Michalski afirmou que Jodo
das Neves “criou o equivalente brasileiro de “Ralé¢”, a obra-prima
de Gorki” (Jornal do Brasil, 30/03/1976). Na peca de Gorki, escri-
ta em 1901, os personagens marginalizados viviam em um albergue
e sem perspectivas. Sua estrutura narrativa é pessimista e contem-
pla dramas individuais, lamentagdes e resignagdo. Se comparada a
peca de Neves, sdo poucos personagens em cena. Todos perpassados
pela imobilidade, a violéncia, as doencas e a morte. A relacao entre
elas ocorre principalmente pela escolha dos sujeitos retratados em
suas vidas precarias, ainda que seus desfechos sejam completamente
diferentes.

A principal diferenca é que O Ultimo Carro contempla menos a
individualizagdo dos dramas e mais a abertura do debate para a esfera
publica, o trem. Sua construgdo dramaturgica dialoga com os dramas
enfrentados pelos pobres no contexto anterior e posterior ao golpe ci-
vil-militar. Explora aspectos sociais e histdricos das classes populares:
desigualdade social, o tempo perdido pelos trabalhadores no desloca-
mento para o servi¢o e problemas sociais como mendicéncia, alcoolis-
mo, machismo, crime, gravidez precoce, etc.

Sao possiveis varias chaves de leitura. Pretende-se explora-las para
construir um mosaico interpretativo e chegar a conclusdes mais abran-
gentes. Escrita e encenada no contexto ditatorial, a primeira dimensao
que se apresenta ¢ a critica ao regime militar apresentada na peca. Ela
nio aborda diretamente a tematica da ditadura, mas perpassa varios
efeitos da moderniza¢do conservadora na vida das classes populares,
como o autoritarismo da policia, a violéncia do mundo capitalista e a
explora¢ao dos trabalhadores.

A pega consiste numa releitura das classes populares a partir de um
processo modernizador altamente violento e excludente. Além disso,
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traz a convic¢ao de que aquele povo idealizado por parte da produgao
artistica realizada antes do golpe civil-militar ndo existe mais ou talvez
nunca tenha existido. Nao se trata apenas de uma alegoria do Brasil,
seria mais a expressdo formal da matéria social.

Pode ser lida também como metéafora de um Brasil sem maquinis-
ta, tal como o trem desgovernado. Esta leitura parece mais problema-
tica, pois as tensoes enfrentadas no pais durante os anos ditatoriais
eram exatamente pelo excesso de governo, de cerceamento de liberda-
de e falta de politicas publicas. O Brasil ndo estava abandonado a proé-
pria sorte, era conduzido por militares que faziam uma opgao politica
consciente. De acordo com Napolitano, as politicas do regime apro-
fundaram a concentragdo de renda e o arrocho salarial, medidas que
contribuiam para o aumento da precariedade de vida dos mais pobres.

O desenvolvimentismo sem democracia imposto pela
ditadura militar teve um alto custo social. O saldrio
minimo teve uma perda real de 25% entre 1964 € 1966
e 15% entre 1967 e 1973. A mortalidade infantil nido
caiu no ritmo esperado para uma poténcia econd-
mica em ascensdo (131/100 mil em 1965, 120/100 mil
em 1970, e 113/100 mil em 1975). J4 foi dito que ndo se
faz omelete sem quebrar os ovos. Neste caso, os ovos
eram os trabalhadores mais pobres e desqualificados
que garantiam a mao de obra barata no campo e na
cidade (NAPOLITANGO, 2014a, p.149).

O contexto politico assinalado pelo historiador descreve algumas
problematicas vivenciadas pelos personagens de O Ultimo Carro. Os
ovos a serem quebrados eram os transeuntes que circulavam cotidia-
namente pelo trem. O alto custo social da ditadura atingiu principal-
mente as camadas mais pobres, que além de terem que lidar com a
dimensdo da precariedade, viram diminuir sua capacidade de subsis-
téncia, sem falar no aumento da violéncia social nas periferias e espa-
¢os publicos. Posi¢do similar é defendida pelo economista André Lara
Resende, quando afirma que os custos da politica de compressao sa-
larial foram fundamentais para a deterioracao da distribuic¢ao de ren-
da. Para ele, “sob a aparéncia de neutralidade, as politicas monetaria e
fiscal restritivas sdo na realidade regressivas. Seus custos recaem sobre
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os desempregados, constituidos em sua maioria de trabalhadores de
baixa qualificagdo e renda” (RESENDE, 1990, p.230).

A partir dessas analises, é possivel entender que, se na pe¢a nao exis-
te uma critica direcionada ao regime, ha uma critica indireta a suas po-
liticas, principalmente aquelas destinadas as classes populares. Obvia-
mente estes problemas ja existiam antes do regime militar — tanto que
0 autor vivenciou a experiéncia do trem entre os anos de 1961-1963 — no
entanto, as politicas assumidas pelo governo potencializaram as distor-
¢Oes sociais e 0 aumento da precarizagdo da vida dos mais pobres.

Aspectos culturais também foram explorados ao demonstrar o des-
monte das relagdes familiares, a dificuldade de inser¢do do homem do
campo na cidade, além da dimensao do machismo, no que se refere ao
tratamento dado as mulheres na pega. Sobre a critica ao machismo,
vale a observacdo de que nao se trata de uma questdo anacrdnica. A
peca tem momentos em que a discussdo do machismo se coloca clara-
mente. O argumento sera retomado mais adiante.

Como explicado anteriormente, a pe¢a nao apresenta nenhum per-
sonagem de classe média. A classe média, com raras excegdes — como
o proprio Jodo das Neves —, ndo fazia uso do trem como meio de trans-
porte. No entanto, ndo foi essa constatagdo que a excluiu da cena.
Parece mais uma opgéao deliberada que enfoca uma lente especifica de
analise. Em cena sdo colocados operarios, lumpens e religiosos. Em
comum, eles tém as péssimas condi¢des de sobrevivéncia e o esface-
lamento de suas vidas e subjetividades. A dificuldade de manuten¢ao
da vida material ndo tira dos personagens a capacidade de escolha: sdo
vitimas e sujeitos.

Existe pouca ou nenhuma idealizagdo romantica das classes popu-
lares. Sdo mostradas como qualquer classe ou sujeitos que estdo em
condi¢do humana: ambigua, injusta, egoista e dissimulada. Mas, por
vezes solidaria, afetuosa, esperancosa e empatica. Estas categorias se
mesclam no decorrer da pega e suas cenas sio mediadas por sentimen-
tos contraditérios. Diante de uma dupla tragédia — a propria vida e a
catastrofe do trem - as reagdes sdo multiplas e exploradas pelo autor
com diversas nuances. Estes fragmentos de povo sdo também indi-
viduos, mais propensos as intempéries do que qualquer outra classe.
Um povo em decomposicao, que se constroi e reconstroi diariamente,
sem grandes ilusdes, mas com desejo de sobrevivéncia diante de uma
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realidade hostil e sem saidas faceis. A propria morte do personagem
que mais pode se assemelhar a um heréi — Deolindo - passa desper-
cebida. Nesse mundo nio ha tempo para chorar a morte, nem para
exaltar com alegria a vida.

Para analisar as singularidades de O Ultimo Carro parte-se do mo-
delo de investigagdo cénica proposto em parceria com Mariana Rosell.
A tentativa de contribui¢do foi demonstrar métodos pelos quais os
textos teatrais podem ser analisados através da perspectiva histdrica.
Trata-se de uma analise que privilegia a dramaturgia e ndo a encena-
¢do, por isso esta reflexdo se coaduna com a proposta deste topico. De
acordo com as autoras, um texto “abrange nio s6 as "falas’ da pega,
mas também as rubricas e toda a sorte de informagdes fornecidas pelo
dramaturgo que orientem a encenagido de seu texto” (BATISTA; RO-
SELL, 2017¢, p.302). Nesse sentido, a andlise ultrapassa a simples des-
cri¢do das cenas, sendo necessario buscar um olhar amplo que descor-
tine todos os aspectos para além das frases e seus significados.

E importante “entrecruzar elementos biograficos dos sujeitos que
escreveram a pega, lugar social dos grupos a que estavam vinculados,
didlogo com os artistas da época, contexto politico e social de escrita,
relagles estéticas e politicas estabelecidas a partir da analise do texto”
(BATISTA; ROSELL, 2017, p. 291). Parte desta metodologia de andlise
proposta vem sendo desenvolvida ao longo da pesquisa, e cabe agora
verticaliza-la para a discussao do texto tomado como dramaturgia a
ser explorada em seus aspectos formais.

No que tange a sua estrutura dramaturgica, a peca é composta por
dois atos. O primeiro consiste em seis cenas e mostra situagdes cotidia-
nas de quem frequenta as estagdes e os trens do suburbio, com énfase na
descrigdo da vida das classes populares e suas angustias. Percebem-se os
conflitos pessoais dos personagens e a espera infindavel pelo trem. Nesse
emaranhado, destacam-se algumas cenas que ajudam na compreensao
da peca: o casal de jovens que discute sobre uma gravidez indesejada;
os operarios que reclamam das precarias condi¢des do trem e a melhor
forma de lutar contra elas; o casal de mendigos que briga por dinheiro e
o policial que os rouba; uma crianga que brinca na urina de um bébado;
a prostituta que ¢ estuprada em um dos vagoes, etc.

O segundo ato inclui uma tinica e longa cena, que inicia no momen-
to em que os passageiros percebem que o trem estd sem maquinista
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até os desenlaces em torno da descoberta. Todos os personagens sao
deslocados para o interior dos vagdes e o conflito que se instaura entre
0s operarios é encontrar uma forma de parar o trem para salvar a si
mesmos e aos outros usudrios. De acordo com Jodo das Neves: “Do
estado de semi-letargia em que se encontra, a maioria dos passageiros
¢ jogada no torvelinho dos acontecimentos. A aparente uniformidade
de comportamento comega a ser quebrada” (NEVES, 1997, p.57). Al-
guns operdrios tentam mobilizar a ida para o ultimo carro do trem,
mas muitos preferem acreditar nas palavras de salvagao do beato e
esperar a morte chegar. Ao final da pega, o trem se choca, mas o ulti-
mo carro é desvencilhado do restante e os passageiros que 14 estavam
conseguem sobreviver.

A peca nao pode ser facilmente enquadrada em um género es-
pecifico diante de suas singularidades textuais e estéticas. Trata-se de
uma estética realista, mas com efetivo didlogo com o teatro épico bre-
chtiano. De acordo com o teérico alemao, “O teatro épico é a tentativa
mais ampla e mais radical de criagao de um grande teatro moderno,
cabe-lhe vencer as mesmas imensas dificuldades que, no dominio da
politica, da filosofia, da ciéncia e da arte, todas as for¢as com vitalidade
tém de vencer” (BRECHT, 1978, p.54). Percebe-se tanto o objetivo de
criar uma pega arrojada esteticamente, dialogando com a ideia do que
seria o teatro moderno, quanto estabelecer uma relagdo com as duas
razdes de oposicdo ao teatro aristotélico com relagido ao teatro épico,
de acordo com o tedrico Anatol Rosenlfeld:

Primeiro, o desejo de ndo apresentar apenas relagoes
inter-humanas individuais - objetivo essencial do
drama rigoroso e da “pega bem feita” [...] A segunda
razdo liga-se ao intuito didatico do teatro brechtiano,
a intengdo de apresentar um “palco cientifico” capaz
de esclarecer o publico sobre a sociedade e a necessi-
dade de transforma-la; capaz a0 mesmo tempo de ati-
var o publico, de nele suscitar a agdo transformadora
(ROSENLFELD, 2008, p.148).

No primeiro exemplo, é possivel perceber a auséncia de um herdi
na montagem e a inexisténcia de um conflito centrado em um tnico
personagem. O protagonista seria o proprio trem, ainda que operarios
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sejam os responsaveis por tentar frear a sua marcha, ou seja, a marcha
da historia. No aspecto de apresentar o teatro cientifico, talvez a prin-
cipal contribuigdo seria a de levar ao publico a reflexdo de que o ho-
mem ¢ dono de seu prdprio destino e tem potencial de mudar o curso
da histéria, mesmo quando esta parega inevitavel.

Ainda que seja possivel colocar O Ultimo Carro em didlogo com a
teoria brechtiana, é imprescindivel nao reduzi-lo a isso. Se em alguns
momentos o texto se aproxima da concepgao de Brecht, as cenas tém
cunho realista e se distanciam de alguns conceitos-chave da teoria do
diretor alemao, como “distanciamento cénico’, “recursos cénicos-mu-
sicais”, “recursos cénicos-literarios” e “ator narrador” Um efeito que
poderia ser mais facilmente associado a teoria de Brecht seria a indi-
cagdo na rubrica de projecdo de filmes que perpassam todas as cenas.
Mas ela também tem tom realista, mostrando aquilo que nao pode
ser visto na cena, como a destrui¢do do trem ou a morte de alguns
personagens, assumindo assim, uma postura complementar a cena, e
ndo didatica, tal como na teoria brechtiana. Interessa mais entender
possiveis referéncias e influéncias do texto do que determinar como
relacdo causal uma teoria externa e a encaixd-la na analise do texto.

2.5.1 A divisdo dos atos e das cenas

De acordo com as indicagdes dramaturgicas, a pe¢a conta com mais de
quarenta personagens que se revezam entre 35 atores. O primeiro ato
¢ composto por seis cenas, que serdo discutidas e analisadas ao longo
deste topico. Alguns personagens receberam nome préprio, mas ou-
tros foram denominados apenas por sua fung¢do na pega, por exemplo:
campongés, prostituta, mulher, etc.

No decorrer da pega os personagens se apresentam ao leitor, ora em
cenas onde sdo expostos curtos dramas individuais, ora participando
como ouvintes de outras histérias. No segundo ato, as narrativas se
embaralham e os personagens comegam a se cruzar, permitindo que o
leitor reconhega cada um deles e uma parte de sua trajetéria pessoal.

Por se tratar de uma estrutura textual que contém apenas sete cenas,
sendo seis no primeiro ato e uma no segundo, elas serdo analisadas indi-
vidualmente de acordo com o modelo mencionado. Seguindo a anilise,
cada uma das cenas sera apresentada através de nome dado pela autora,
a apresentagdo dos personagens, eixo estrutural e desenlace.
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Na primeira cena, intitulada “A briga dos mendigos e o guarda cor-
rupto’, sdo colocados trés personagens: Z¢é, Zefa e o guarda. Ela se pas-
sa durante a madrugada na estagdo de trem, que esta vazia. Um casal
de mendigos bébados discute sobre o que fazer com o dinheiro da
esmola que ganharam. Zé, que esta mais bébado que Zefa, pretende
ficar com o dinheiro, mas ndo consegue segurar as notas. Ela tenta
pega-las, mas sem sucesso. Zé tem uma postura agressiva durante toda
a cena e ameaga chamar o guarda caso ela continue tentando guardar
o dinheiro. Num momento de distra¢ao, Zefa consegue guarda-lo na
bolsa. Brigam novamente e Zé a ofende. Ela comeg¢a a chorar e esquece
a bolsa no chao. Ele se aproveita para pegar e as notas se espalham. Z¢
aacusa de ter roubado o seu dinheiro. O guarda se aproxima e recolhe
todo o dinheiro.

ZE: Isso, seu guarda. O dinheiro é todo meu, que ela
roubou. Sabia que o senhor era um mogo direito. Eu
sou pelo direito. O senhor também, ja vi que o senhor
é pelo direito, que nem eu. Por isso eu sou pelo senhor
e o senhor é por mim. Muito obrigado, seu guarda.
(Estende a mdo para receber o dinheiro, enquanto fala
para Zefa) Viu, mulher, o que vale a autoridade? (O
guarda mete o dinheiro no bolso e vai saindo)

ZE: (Chamando) Ei, seu guarda?

GUARDA: (Voltando-se) Que foi agora?

ZE: O senhor se esqueceu de me devolver o dinheiro.
GUARDA: (Estica a mdo) Toma. (Quando Zé se apro-
xima, leva um pescogdo do guarda e sai rodando. Vem
cair de borco no colo de Zefa, que continua ajoelha-
da no chdo, choramingando. O guarda sai caindo na
gargalhada)

ZEFA: Machucou, benzinho? (Baixo) Filho da puta.
ZE: Num sei pra que tanta violéncia. (Olhando para
Zefa) T4 chorando por que, mulher? E vinho triste?
ZEFA: Viu o que tu foi arranjar? E agora?

ZE: Agora o qué?

ZEFA: A gente td na rua da amargura. (Chora)

ZE: A culpa ¢ tua. E num novela que eu ndo sou Rede
Globo.

ZEFA: A culpa é sempre minha.

ZE: E tua. Diabo de mania de ficar com o dinheiro
dos outros.

(NEVES, 1976, p.18/19)
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Alguns aspectos relacionados ao conteudo merecem ser destaca-
dos, como a violéncia sofrida por Zefa e sua atitude submissa, a postu-
ra truculenta e desonesta do guarda, a luta pela sobrevivéncia, o alcoo-
lismo e a rudez da vida na rua. E possivel perceber a utilizacio de uma
linguagem seca e crua, além de realista, tentando se aproximar das
expressoes do povo por meio da linguagem informal. Nesse primeiro
momento fica claro ao leitor o que é o submundo do trem, a frieza
das relagdes humanas, assim como o autoritarismo do Estado repre-
sentado pelo guarda. Esta primeira cena introduz a tematica e mostra
o trem e suas estagdes como um mundo paralelo, sem leis, Estado ou
benevoléncia humana.

De acordo com Paranhos, sdo explorados os temas da “soliddo e a
decadéncia humana, o circulo vicioso da tortura mutua e a absoluta
falta de sentido nas vidas degradadas, a sexualidade e os padroes de
comportamento dominantes, o beco sem saida da miséria e a violén-
cia” (PARANHOS, 2010, p.4). Toda a construgdo narrativa perpassa es-
ses elementos e possibilita compreender o quanto as classes populares
padecem ndo s6 de recursos materiais, mas também de perspectivas e
sonhos. A cena de Zé e Zefa ndo apresenta nenhuma possibilidade de
utopia ou espera de um porvir. Sdo personagens completamente céti-
cos com qualquer possibilidade de futuro. E como se a vida nas ruas
tivesse impossibilitado qualquer vocabulario relacionado a esperanca.

A segunda cena foi nominada como “A vida que passa no trem’,
exatamente por trabalhar aspectos da sociabilidade dentro dele. Os
personagens que a integram sao: Jorge, Joao, Comadre, Fulano; Me-
nino, Ela; Sujeito 1, Sujeito 2; Outro menino. Ela se inicia no interior
do trem parador, que sdo aqueles que param em todas as estacdes. A
rubrica indica o entorno: “Alguns homens mal vestidos e criangas mal-
trapilhas dormem encolhidas nos bancos. Uns calgando apenas um
sapato alpargata, outros inteiramente descal¢os” (NEVES, 1976, p.20).
Os vidros e as janelas estdo em sua maioria quebrados. Jorge conversa
com um casal, fala sobre os assaltos que ocorrem no trem e outros
temas. Quando um homem passa, avisa que o sujeito ¢ assaltante e vai
para o ultimo vagao assaltar os usuarios.

Jorge é uma espécie de narrador do trem. Quando passa um sol-
dado, este personagem explica que ele vai tentar pegar o suposto as-
saltante. Entra um menino vendendo amendoins. “O ruido das rodas
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do trem vai aumentando, dominando a cena com as pessoas em silén-
cio. Na maioria dormindo ou cochilando. Mimando o movimento do
trem. O soldado também volta do outro vagdo. O trem da um sola-
vanco que joga as pessoas. Umas em cima das outras” (NEVES, 1976,
p-24). Aqui, é possivel perceber os primeiros indicios de que o trem
ndo esta com o funcionamento normal. Nao ha um conflito dramatico
especifico, cada cena curta mostra agdes cotidianas vivenciadas den-
tro do trem, cujo movimento parece ser o unico elemento de ligacao
entre essas trés cenas isoladas. Alguns aspectos permitem entender a
agressividade da sociabilidade no trem, o trabalho infantil, o medo
dos assaltos, os usudrios ainda sonolentos e a anormalidade que co-
mega a assustar a todos.

A cena intitulada “Operdrios e formas de atuagdo”, é composta pelo
nucleo de operarios que conversam na plataforma enquanto esperam
o trem. Em alguma medida, ela representa a mimese de uma assem-
bleia sindical informal. Nela, observam-se os impasses diante das pro-
postas para solucionar os problemas cotidianos relativos ao trem, com
énfase nas estratégias para interromper os atrasos constantes. Pedro e
Hilario acreditam que apenas a quebradeira resolveria esta situagao.
Deolindo explica que a quebradeira nao resolve e faz outra proposta:

PEDRO: Quem espera desespera. Eu ainda estou pelo
quebra. Arrebentava esta droga que eu queria ver.
DEOLINDO: Besteira rapaz, besteira. O que podia
era todo mundo combinar. Trem comegou a atrasar,
todo o povo ficava em casa. Ninguém ia trabalhar.
Queria ver se nao endireitava.

PEDRO: Sei. Endireitava. Ia todo mundo pro olho da
rua. Nem precisava mais tomar trem nenhum.
DEOLINDO: Que olho da rua! Nao vé que eles pre-
cisam da gente? Bora a gente na rua e quem ¢ que vai
sujar as maos de graxa, levar cimento nas costas, as-
sentar tijolo?

HILARIO: Tem muito morto de fome ai pra isso. Te
garanto (NEVES, 1976, p.26).

Observa-se na postura de Deolindo a expressao de uma tipica atu-
acao comunista, que se opde ao “espontaneismo” e a rebeldia visceral,
além de defender uma agdo coletiva racional, organizada e planejada.
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Pedro, por sua vez, insiste na quebradeira e Neco o ameaga: “Escuta
aqui, 0 Fidel Castro de merda. Nao tas agradando. Tu ja nio sentiu
que quebra ndo adianta nada? Depois, quebrar e se mandar nédo tem
macheza nenhuma. Pra aguentar o rojao do 'ndo vou’ é que precisa
ser macho. Ou vais querer que eu te explique melhor? ” (NEVES, 1976,
p-28). Brincando Neco ameaga uma rasteira em Pedro que se desvia,
sorrindo. Ouve-se o barulho do trem que se aproxima. No interior, a
luz se apaga, homens fazem brincadeiras imitando a voz de mulher.
Uma voz de mulher pede socorro. Deolindo avisa que é para acabar
com a pouca vergonha, pois no ambiente tem familia. Um homem
reclama e ele o ameaca pela camisa dizendo para ele ficar quietinho.
Alguns batem palmas para Deolindo.

Percebe-se que o personagem seria dotado de uma “moral comu-
nista’, conceito explorado por Rodrigo Patto Sa Motta. Deolindo é,
sem duvida, o personagem que mais aproxima a pe¢a da matriz co-
munista e seus didlogos. De acordo com Motta, a moral comunista se
estabeleceu a partir de valores e preceitos bastante sdlidos, que sur-
giam em oposi¢do a degenerescéncia da moral burguesa. Para ele, “o
antagonismo entre capitalistas e operarios, porém, ndo se restringia
a oposicao social e politica e aos interesses materiais distintos. Have-
ria também padrdes de moralidade diversos (MOTTA, 1997, p.74). O
personagem Deolindo contém varios comportamentos que poderiam
ser associados a esta perspectiva, tais como a defesa da moralidade no
trem, a lideranca dos trabalhadores e a necessidade de organizagao
do ambiente ao meio ao caos. De acordo com Motta, “Os operarios,
cuja missao historica era liderar a constitui¢do de um mundo novo,
trariam uma moralidade nova também, necessariamente superior a
da burguesia” (MOTTA, 1997, p.74). Mesmo em um texto que retrata
somente a vida das classes populares, essa perspectiva aparece. Talvez
para demarcar a diferenca entre os trabalhadores e o lumpesinato.

A cena mostra as alternativas da classe trabalhadora usuaria do trem:
quebrar, aceitar ou fazer uma greve. Em alguma medida é perceptivel
que Deolindo incorpora alguns elementos da moral comunista quando
defende a greve ao invés da quebradeira, assim como faz interven¢oes
morais em nome da familia. No entanto, ele é mais complexo que um
tipico comunista racional, pois, se necessario, também abre méo do di-
alogo e parte para o corpo a corpo. Ao final, os trabalhadores chegam a
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conclusdo de que a quebradeira néo é a solugdo, mas a cena ndo é fina-
lizada com uma resolug¢do verbal e sim com uma quase briga entre Pe-
dro e Neco. Dessa forma, a cena apresenta os “dramas enfrentados pelos
trabalhadores na sociedade capitalista. [...] a luta pela sobrevivéncia, a
soliddo nas grandes metropoles, o trabalho precarizado, o desemprego,
a situacdo de abandono no campo, o individualismo e o narcisismo dos
proprios operarios” (PARANHOS, 2010, p.5). Também os operarios, que
poderiam ser lidos pelo autor como a classe transformadora, operam
com posicionamentos ambiguos e contraditérios. O fato de tentarem
encontrar uma solugdo para o impasse nao faz deles sujeitos coerentes
ou totalmente progressistas. Talvez esses elementos tenham contribuido
para uma apreensao da pega na chave realista, diante dos personagens
multifacetados e suas agdes por vezes, desencontradas.

De acordo com Rosell, ao fazer a op¢ao de colocar em cena o
lumpemproletariado, “o dramaturgo se debruga sobre um nicho das
classes populares que ndo costumava ser representado pelo teatro en-
gajado do final dos anos 1950 e 1960, justamente porque nao podia
ser idealizado; sendo massa, ndo possuia vocagdo revolucionaria (RO-
SELL, 2018, p.69-70). Jodo das Neves acabou por fazer uma interes-
sante inversdo na medida em que coloca em cena poucos personagens
com “vocagao revolucionaria” (idealizagdo que existia principalmente
na analise que alguns militantes comunistas faziam no povo), mas do-
tados com poder de escolha e alguns com capacidade de lideranca. E
dentro de suas respectivas classes que surgem as saidas para o impasse
do trem sem maquinista: ir para o tltimo vagéao, esperar a morte che-
gar ou pular do trem em movimento.

A cena seguinte, “Beto e Mariinha esperam o trem’, narra o conflito
de um jovem casal que descobre a gravidez antes do casamento. Eles
conversam sobre a construgdo de um quartinho na casa dos pais de
Mariinha, a falta de dinheiro e o medo dela de perder o emprego. Ain-
da assim, fazem planos animados com o bebé que vai nascer. Ele toca
carinhosamente a sua barriga e ela se levanta preocupada com a possi-
bilidade de as pessoas estarem olhando e a julgarem por estar gravida.
Sua preocupagio é que o pai descubra a gravidez antes do casamento.

MARIINHA: [...] Eu estou com a cintura muito larga?
BETO: Ja ta até de barriga!
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MARIINHA: Ah, meu Deus do céu, como é que vai
ser?

BETO: (Puxando-a para si) Assim (Finge que estd
comento a barriga da moga) Pronto. Comi a crianga
toda. Agora o velho nao desconfia.

MARIINHA: A, seu peste. (Dd uns socos na cabega
dele que defende, rindo) Por que nao vai assustar a tua
mae?

BETO: Al, ai, ai. Porque minha mae é uma senhora
direita.

MARIINHA: (Para de brincar e de rir. Fica séria)
Quer dizer que eu nao sou, ndo é? (Senta-se chorosa)
Eu sabia que vocé ia acabar me jogando na cara (NE-
VES, 1976:32).

Ela chora e ele pede desculpas dizendo que nao tinha a intengao
de ofendé-la. Eles fazem as pazes e o trem comega a se aproximar.
Percebe-se na cena a dificuldade da manutenc¢do da sobrevivéncia, o
moralismo e o medo do julgamento alheio. Em alguma medida, este
casal tem grande importancia na montagem, porque ¢ a Unica cena
que trabalha com projegoes de futuro, esperanga e nascimento.

As mulheres retratadas, por sua vez, sio constantemente vitimas
de violéncia e ndo lidam com perspectivas de futuro. O peso da condi-
¢do feminina é perceptivel nas personagens. Sdo vitimas de agressoes
fisicas, violéncia psicoldgica, estupros e assédios. No texto fica eviden-
te que, se o submundo do trem é violento com todos os transeuntes,
com as mulheres ele é especialmente hostil.

Se os homens sdo vitimas do sistema capitalista que interfere radi-
calmente no seu ser social e nas suas necessidades, as mulheres pade-
cem da mesma situagdo acrescida da violéncia de género. As quatro
personagens femininas que mais aparecem em cena — Zefa, Mariinha,
Prostituta e Silvia - sofrem violéncias durante todo o trajeto. Zefa, de
seu proprio companheiro, Mariinha é assediada pelos comparsas de
Cicatriz, além do peso moral da gravidez antes do casamento, a prosti-
tuta é estuprada por diversos homens e Silvia, assediada pelo bilhetei-
ro e agredida por seu pai, que entendeu que ela estava “dando confian-
¢a” ao bilheteiro. No contexto de extrema pobreza, o corpo feminino
é ainda mais agredido e descartavel que o masculino. E interessante
observar que a escrita dramatdrgica permite compreender as cenas
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com estranhamento e ndo como um processo de violéncia naturaliza-
do, como veremos nas duas proximas cenas.

A cena 5, intitulada “A violéncia no ultimo vagdo”, retrata o sub-
mundo do trem e principalmente a condi¢ao feminina diante da vio-
léncia didria. Os personagens que a integram sdo Prostituta, Antonio,
Cicatriz, Ruivo, Zico, Beto, Mariinha, Velha, Judith, Vendedor, Cam-
ponés 1, Camponés 2, Jodo, Beato. Composta de pequenas cenas, ela
se inicia com a Prostituta que procura se desvencilhar de Antonio, que
tenta agarra-la. Ela pede para que ele ndo faga isso, mas, diante da
insisténcia do homem, pede o pagamento adiantado. Ele finge que vai
lhe entregar o dinheiro e lhe da um bofetao. Ela grita. “Os dois se agar-
ram furiosamente. Lutam durante alguns segundos, depois ela cede. O
trem para. Beto e Mariinha entram no vagdo e sem reparar em nada
dirigem-se para os carros da frente. De la entram trés malandros, que
debochados, abrem passagem para os dois” (NEVES, 1976, p.36). Beto
e Mariinha estdo no vagio distraidamente. Um dos malandros, Beto,
assedia Mariinha, mas o lider da gangue o proibe de tentar qualquer
acao.

Antodnio e a Prostituta saem da cabine e deparam com os trés. Eles
afirmam que agora Antdnio vai ter que distribuir a “sobremesa” e ele
avisa que ninguém vai tocar nela. Ao tentar defendé-la Antonio apa-
nha. A Prostituta é levada para a cabine e estuprada. Nesse momento,
a rubrica indica que deve aparecer a proje¢ao de um filme focalizan-
do varios vagdes do trem e suas péssimas condi¢des. Um camponés
entende errado o valor de uma cocada e, ao ver que ele néo teria o
dinheiro completo, o vendedor joga a cocada pela janela e ofende o
camponés. Ele fica magoado e sem entender a agressividade. Um ma-
estro bébado faz xixi no chdo e a menina Judith brinca na urina. O
encerramento se faz com a entrada do beato, que tem uma voz baixa,
mas domina a cena.

Fica claro o interesse de demonstrar a violéncia contra a prostituta, a
ingenuidade do camponés, a menina desavisada brincando na urina e o
poder retorico do beato. Seria mais uma amostra da violéncia cotidiana.
Sdo intercaladas cenas coletivas e outras focadas em conflitos especificos
e poucos personagens. Pelo fato de ser composta por microcenas nao é
facil identificar um conflito dramatico central. Pode-se pensar em pelo
menos quatro: a violéncia contra a prostituta, a briga entre Antdnio e os
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bandidos, a compra da cocada e a brincadeira da crianga. Como desfe-
cho, tem-se o estupro da prostituta por Cica, a tristeza do camponés e a
tranquilidade da crianga que brinca distraidamente.

A ultima cena do primeiro ato intitulada “O machismo e o abuso co-
tidiano no trem’, tem cinco personagens: Homem, Mulher, Bilheteiro,
Silvia e Guarda. Ela se passa na plataforma e o conflito se da na entra-
da do trem. O homem e a mulher passam pela catraca, mas sua filha
¢ impedida de passar pelo bilheteiro, que tranca a borboleta. Ele fala
pornografias com ela e depois que a deixa passar apalpa suas nadegas.
A mae que estava observando agarra a mao do bilheteiro e torce vio-
lentamente. No meio da plataforma o marido vé que elas ficaram para
tras e avisa que o trem vai passar. A mae diz que ele s6 se preocupa com
o trem e que o bilheteiro estava abusando delas. Ocorre uma série de
mal-entendidos e ele acaba batendo em sua filha Silvia acusando-a de
estar dando confianga para o bilheteiro. A mae a defende e depois que
ele entende a situagdo vai tirar satisfacoes com o bilheteiro. O guarda
corre para a bilheteria e pensando ser um assalto bate no homem. As
mulheres correm em seu socorro. A mulher briga e o guarda diz que
nao admite desacato. O bilheteiro estimula que ele bata na familia e
Silvia o enfrenta. O guarda “comega a baixar o pau indiscriminada-
mente. A mulher que trazia seu guarda-chuva, quebra-o na cabe¢a do
guarda, a moga se atraca com o bilheteiro, o homem esmurra-o e leva
pancadas do guarda. Os outros passageiros intervém” (NEVES, 1976,
p.44). Silva apazigua as outras pessoas e a briga ¢ encerrada. O trem
passa direto e ndo para na estagdo, surpreendendo os passageiros.

Interessante surgir o tema do machismo, ndo muito comum para a
época em que a pega foi escrita. Na cena aparece o machismo envol-
vendo todos os homens, o papel das mulheres de assumirem a briga e
o trem j4 sem magquinista. E notdvel o abuso das autoridades, o com-
padrio masculino e a presenca do povo na defesa da familia agredida.
A cena parece ser fundamental para que o leitor perceba que o trem
ndo parou na plataforma e alguma coisa errada comegava a acontecer.
A violéncia é mostrada como um elemento cotidiano do trem e se
tem o objetivo de chocar o leitor ou o espectador, para os usuarios ela
parece ser rotineira.

Todo o primeiro ato é composto por cenas independentes. Even-
tualmente, os personagens aparecem em mais de uma cena, mas elas
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ndo sdo construidas de forma encadeada, ao contrario, podem ser
analisadas individualmente porque cada narrativa tem inicio e fim
autonomos. De acordo com Marilia Gomes Henrique, as cenas que
“compdem o primeiro ato revelam pequenos conflitos dramaticos so-
bre o cotidiano das personagens na estagdo do trem ou no interior
do proprio trem. Sdo quadros independentes, sem o desenvolvimento
da agdo de um protagonista e de um conflito central individualizado”
(HENRIQUE, 2008, p.4). Essa caracteristica faz com que o primeiro
ato tenha um carater mais panoramico e com cenas bem definidas.
Como observado, o foco recai sobre os dramas cotidianos dos usua-
rios do trem e uma série de conflitos descentralizados.

Ja no “segundo ato, as agdes das personagens nao sdo mais distribu-
idas em cenas. As agdes sdo organizadas em torno do trem, que passa
a ser o “protagonista’, catalisador das a¢des das personagens” (HEN-
RIQUE, 2008, p.5). Se antes faltava um conflito que unificava as cenas
agora ele é percebido através da relagdo entre os usudrios e o trem que
corre para a morte. Todos os personagens acabam por responder - de
maneiras diversas — a essa situagao-limite a que sdo submetidos.

Em razao desse conflito central, o segundo ato é composto por uma
unica cena. Longa, com muitos acontecimentos e desfechos. Para faci-
litar a sua analise o segundo ato foi dividido em seis cenas, de acordo
com a compressio cénica da montagem proposta pela autora. A cena
1, “O trem sem maquinista”, apresenta os personagens Pedro, Hilério,
Deolindo, Beto, Mariinha, Zé e Zefa. No interior do trem, o grupo de
operarios percebe que ele ndo esta parando nas estagdes. Deolindo,
Beto, Pedro e Hildrio vao até a cabine. O bébado Z¢ cogita que o trem
pode estar sem maquinista. Pedro vai até o fundo do vagao enquanto
os outros arrombam a porta da cabine. Eles constatam que ndo tem
maquinista e tentam puxar o freio de emergéncia, que nao obedece.
“Comega-se a se estabelecer o panico e que alguns se atiram do trem
em alta velocidade. Portas e janelas, dando-se encontrdes uns nos ou-
tros, o grupo de Deolindo tenta impedir o panico e que alguns se ati-
rem do trem em alta velocidade” (NEVES, 1976, p.50). E 0 momento
da descoberta que o trem estd sem maquinista, quando é perceptivel o
desespero dos passageiros e a organizagao sugerida pelo grupo de ope-
rarios, que assume a tarefa de conter os 4nimos e buscar alternativas
para salvar os passageiros da catastrofe.
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No que se refere as rubricas, Miriam Hermeto faz uma interessante
observacio quando compara as suas func¢des em Gota D Agua e O
Ultimo Carro. No caso da pega analisada seria possivel observar “a au-
séncia de orientagdes relacionadas a iluminagdo ou a trilha sonora e a
predominancia de indica¢des de composi¢ao de personagens, mesmo
as que se referem a cenario ou figurino” (HERMETO, 2010, p.168).
Como pode ser observado nas rubricas anteriormente mencionadas,
elas tém caracteristicas mais narrativas do que indicativas e orientam
mais aos leitores e atores do que aos diretores. Uma possibilidade ex-
plicativa seria o fato de o autor ter o projeto de dirigir a peca desde o
momento da redagdo. O diretor ndo precisaria de rubricas, pois seria
ele mesmo quem faria a diregao.

A segunda cena, intitulada “O caos na bilheteria”, passa-se na esta-
¢do em que foi encerrado o primeiro ato. Os passageiros, agora revol-
tados com o fato de o trem ter passado direto, agridem o guarda e o
bilheteiro. Eles tentam acalmar o povo, explicando que precisam avi-
sar as outras estagdes que o trem estd desgovernado e é s6 com este ar-
gumento que sdo liberados. E interessante observar a revolta dos pas-
sageiros, a violéncia contra o guarda e o bilheteiro e a ndo idealizacao
da luta popular. E como se as agressdes da peca fossem se revezando
e a cada cena aparece uma nova agressao, com uma vitima diferente.
Existe uma naturalidade em lidar com a violéncia, parte do cotidiano
das grandes cidades. Ela poderia representar tanto a “irracionalidade”
na rea¢do popular, desordenada, quanto o impeto de resisténcia aos
absurdos que sofrem.

A cena seguinte, “O desespero dos passageiros e a morte de Judith’,
¢ emblematica. Composta por Deolindo, Pedro, Velha, Judith, Beato,
Neco, Hildrio, Beto, Mariinha, Maestro, Jorge e Jodo, ela se passa num
momento em que a maioria dos passageiros ja se encontra desesperada.
Mariinha chora agudamente e um dos operarios se descontrola e tenta
pular do vagao. Ao se atirar para fora, tropeca em Judith, a crianca que
brincava com urina, que ¢ jogada do trem, enquanto Jorge cai no chao.

Ele olha desolado para o pedago de vestido. Hilario comega a es-
murra-lo e a chorar. Deolindo tenta controlar a situagdo. “DEOLIN-
DO: (Contido) Para, Hildrio! Ainda tem muita crianga nesse trem. A
gente tem que pensar nelas. Sendo elas vdo morrer também. E nds
todos vamos morrer juntos. A gente precisa se acalmar. Ter a cabega
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fria” (NEVES, 1976, p.54). O beato comega a gritar e Hilario pede para
ele fazer siléncio, a0 mesmo tempo em que o panico volta a aparecer
e muitos se atiram no chao. Deolindo organiza os trabalhadores para
tentarem parar os freios. O beato comeca a falar suavemente agora, e
alguns passageiros se ajoelham na sua frente e comegam a chorar. Um
corte abrupto é feito para o filme que mistura cenas de procissdo, pon-
tos de macumba, pessoas se deslocando na rua, uma parada militar, a
Central do Brasil, entre outros. Na cena, percebe-se um acimulo de
tragédias em decorréncia do desespero do povo. Alguns elementos,
como a vontade de pular do trem, a repercussdo da morte de Judith,
organizacao dos operdrios por Deolindo e a fé cega ao beato, abrem
margem para dimensionar a afli¢do vivenciada pelos passageiros.

A cena quatro, intitulada “O ultimo vagdo”, inicia-se com Ruivo,
parceiro de Cicatriz, entrando para a cabine com a prostituta. Jodo e
Neco entram no ultimo carro, puxam o freio de emergéncia e nada
acontece. Tentam entrar na cabine e Cicatriz os impede para ndo in-
terromperem a relagdo sexual entre Ruivo e a prostituta. Eles resistem
e ele puxa a navalha. Explicam o que esta acontecendo, entram na ca-
bine, mas nao conseguem fazer nada. Cica decide saltar do vagao, mas
antes comega a assaltar os operarios. Depois de uma briga generaliza-
da, Cica sai ileso e faz um discurso antes de pular do trem. Deolindo
tenta dissuadi-lo.

Ta tudo com medinho de morrer. Mas vai morrer!
Porque o trem ndo vai parar e ninguém vai ter pei-
to de saltar dele andando. Me d4 até vontade de rir.
Vocés passam a vida esperando pela morte, dentro
dessa geringonga. Esse trem ndo para, seus bestas. Ta
sempre andando com vocés. Vocés pensam que en-
tra e sai dele todo dia mas estdo enganados! Vocés ja
nasceram aqui dentro. E tdo sempre nascendo pra en-
cher essa lata velha que carrega vocés. (Ri) Vocés tao
sempre resmungando que a lata ndo presta, td sempre
atrasada e isso e aquilo, mas tdo s enchendo a lata,
nascendo e enchendo ela com a cara de vocés, com a
covardia de vocés, o suor fedorento, a merda de vocés.
Até que um dia ela arrebenta! E vocé resmungando de
porra de atraso. Seus merdas. Esse trem nao tem que
obedecer horario nenhum. Nao sabem disso? Nao
sabem? Aqui dentro num tem tempo. Que que vocés
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sdo: tu é pedreiro, velho? Constrdi casa, edificio, cons-
tr6i? Constréi merda nenhuma. Tu nunca saiu daqui.
Tuas paredes sdo essas. Tu levantou elas e elas te fe-
charam. Sai daqui, pedreiro, sai. Sai nada, pensa que
sai. Num pensa que ¢ saltando direitinho nas estagoes
que vocé se livra das paredes nao. Elas vao atras de ti.
Lugar de macho na briga é brigando dentro dela pra
sair com a vida nos dentes. Tem que furar caminho.
Saltar do trem em movimento (NEVES, 1976, p.60).

A critica de Cicatriz busca atingir diretamente a perspectiva defen-
dida pelos operarios. Ela tem um tom sarcastico, que busca desmobi-
lizar qualquer alternativa diante do impasse social da pobreza e da de-
sigualdade. A metéfora de que os sujeitos nunca se livram das paredes
do trem mesmo ao final do dia é impactante. E um discurso potente,
que justifica as escolhas do personagem. Cria-se empatia com o vildo
e quase uma concordancia com a impossibilidade de modificagdo dos
rumos da historia.

Contrapde-se ao discurso de Cica e sua fuga a posi¢do de luta de
Deolindo, que busca resistir contra a morte a partir da crenca na vida
e em seu potencial de transformac¢do. Uma parte do coletivo adere a
posi¢do de Deolindo e segue tentando encontrar alternativas. Ao pu-
lar, Cica também ¢ fuzilado pela policia. Por isso, é perceptivel a pro-
fundidade da relacdo entre ele, Cara de Cavalo e as demais vitimas do
Estado. A sua maneira, cada um encontrou formas alternativas de se
opor a pobreza e a violéncia estrutural.

Talvez a construgao dramaturgica nao tivesse o interesse de julgar
0s seus personagens e suas agoes. No entanto, comportamentos e ati-
tudes causam repulsa, medo, indignagdo e revolta. Isso pode ser perce-
bido, por exemplo, na repreensdo de Deolindo as a¢oes de Cica e Jorge,
que acabaram levando a morte do primeiro e ao sacrificio de Judith no
caso do segundo. Dificil imaginar que essa estrutura nao produzisse
no publico um julgamento da agdo dos personagens que, conjunta-
mente com o desfecho, produzia uma defesa do projeto de Deolindo,
que era deslocar a maioria dos usudrios para o tltimo vagao do trem.

A cena “O poder do beato” se inicia com o seu discurso e a aceitagao
de Mariinha, que se atira aos seus pés lhe abracando as pernas e gri-
tando que ndo quer morrer. Deolindo tem a ideia de trazer todos para

138



o tltimo carro e depois desvencilha-lo do trem. O beato tenta impedir
a saida das pessoas, o que gera um ligeiro tumulto. Mariinha nao quer
ir para tltimo vagao e Beto tenta convencé-la. Deolindo fica no vagao
para ajudar Beto a leva-la, mas acaba sendo agredido pelos seguidores
do beato e cai no chdo desacordado, provavelmente morto. Em sua
analise sobre essa cena, Rosell apresenta Deolindo como o lider que
“morre em sacrificio para que o filho de Mariinha e Beto possa viver.
[...] Sacrifica-se a si mesmo para que o futuro (representado pelo bebé
em gestagdo) tenha uma chance de existir. E mais, quando morre, o
lider operario o faz ja tendo deixado encaminhado o plano para que
os passageiros pudessem se salvar” (ROSELL, 2018, p. 69). Novamente
percebe-se que Deolindo é um dos poucos personagens com vocagao
revoluciondria, mas tem também algumas posturas ambiguas. Ainda
que ele ndo seja um personagem central na narrativa, sua presenca
acaba indicando o protagonismo do trabalhador diante das adversi-
dades. E relevante observar que esse personagem dialoga tanto com
elementos da dramaturgia de matriz comunista, quanto com o prota-
gonismo do trabalhador no contexto de montagem da pega, na década
seguinte. Ele ¢, sem duvida, um dos elos dessas duas vertentes.

Depois da morte de Deolindo, o beato continua pregando e os ba-
rulhos no freio do trem se tornam cada vez maiores. No video, é mos-
trado o ultimo carro correndo sozinho e sua velocidade diminuindo.
O ruido das rodas aumenta até o momento de um grande estrondo.
No video, é mostrada uma tragédia de trem com corpos pendurados
e mutilados.

A tltima cena, intitulada “O lamento das mulheres”, utiliza-se de
um coro que narra as perdas no acidente. Enquanto figura teatral, a
funcdo do coro ¢é fazer um comentério de sintese e preparar a conti-
nuidade e o desenlace da trama. A opgdo de um coro feminino, pode
se referir também as maes e mulheres que constantemente choram os
seus filhos e maridos diante da violéncia do Estado e do descontro-
le social. Sdo lamentos coletivos, que poderiam se referir a qualquer
passageiro do trem. “Ele era meu pai, mogo, meu homem, meu filho.
Ele era calado, alegre, carinhoso, rabugento, gostava muito de ficar
na porta aos domingos, sentado na cadeira e esticando uma conversa
com os amigos. E era trabalhador como poucos. Como poucos. Como
poucos, mo¢o” (NEVES, 1976, p.68).
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Nesse momento € constatada a tragédia, que ndo pode ser evitada. Ao
mesmo tempo em que propde um final pessimista, com a maioria das
pessoas mortas, propde também um final positivo, com a possibilidade de
os sujeitos — ainda que apenas uns poucos sobreviventes — transformarem
a sua propria realidade. O ultimo carro que consegue se desvencilhar é
emblematico exatamente porque acena como alternativa para a catastro-
fe, a barbarie e a ignorancia. Nao existem heréis, a0 menos nao como os
que comumente sdo apresentados. Existem sujeitos tentando — ainda que
precariamente — encontrar alternativas concretas para conflitos dados.
Suas estratégias sdo por vezes agressivas e pouco dialogaveis. A pobreza,
o desespero e o cansago ndo permitem grandes elaboragdes tedricas. O
heroismo se da no simples fato de, apesar de tudo, acreditarem que a vida
tem algum sentido e na possibilidade de redencao.

Nesse sentido, sio possiveis conexdes entre O Ultimo Carro o texto
Sobre o conceito de histéria, de Walter Benjamin. Em ambos existe a
preocupagao com narrativas que tratem dos sujeitos excluidos social-
mente e da histéria. A obra de Benjamin ¢ um manifesto histérico-fi-
loséfico que representa, a partir de uma escrita dotada de alegorias e
de imagens dialéticas, a abertura do campo da histérico aos nossos
sujeitos. “A tradi¢ao dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de ex-
cecdo’ é a regra. Precisamos construir um conceito de historia que
corresponda a esse ensinamento” (BENJAMIN, 2014, p.245). Para o
autor, a tarefa do historiador seria redimir os acontecimentos. Ele o
faz “farejando” no passado os indicios de sua poténcia de transfigura-
¢do, e faz “agora’, pois o “agora” é possibilidade de existir a redengdo
da histoéria. Ao encontro da posi¢do de Benjamin, Neves escreve que a
redencao do passado se dd no momento em que o homem oprimido
se torna sujeito de sua prdpria histdria.

E um universo tragico, regido pelos deuses cegos de
um Olimpo sem grandeza, num mundo que nao pro-
duz mais her6i porque o heroismo esta encravado na
luta cotidiana pela sobrevivéncia de toda a popula¢io
de uma cidade, de um Pais, de um mundo. O nosso
mundo, do nosso terceiro mundo. Que s6 poderd dei-
xar de sé-lo quando tomar em suas méos o seu desti-
no transformando a sua tragédia didria na anti-tragé-
dia de sua reden¢do (NEVES, 1976, p.5)
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Dessa forma, no texto aparece a defesa de um heroismo que é co-
tidiano e que se da na propria luta pela manutengdo da vida. Diante
de suas habilidades, s6 o povo seria capaz de modificar o seu destino e
transformar a realidade social. Benjamin faz uma defesa contundente
de que a andlise da luta de classes ndo pode prescindir da analise dos
bens espirituais, tais como a arte. Ainda que a luta de classes seja uma
luta por coisas materiais e brutas, as dimensdes espirituais nao podem
ser vistas como despojos atribuidos aos vencedores. “Elas vivem nessa
luta sob a forma da confianga, da coragem, do humor, da asttcia, da
firmeza, e atuam retroativamente até os tempos mais remotos” (BEN-
JAMIN, 2014, p.243). E possivel perceber a importancia da cultura nas
andlises de Benjamin, pois muitas vezes elas existem também com o
intuito de questionar a vitéria dos dominadores. Nesse sentido, para o
autor, a cultura é um importante elemento que os historiadores deve-
riam observar com apurado cuidado.

O Ultimo Carro é singular por se tratar de uma obra que desmas-
cara a perspectiva de vitoria e tenta apontar alternativas para os “do-
minados”. A tragédia do trem seria uma alegoria para a vitéria dos
dominadores e dos dominados, pois se a estrutura é impossivel de ser
modificada em ambito macro, ela pode ser transformada em plano
micro, aproveitando-se de brechas, pequenos engajamentos e resistén-
cias cotidianas.

Em alguns momentos do texto essa posi¢do se torna evidente e sao
0s proprios sujeitos que encontram saidas para os impasses vividos
dentro do trem. Na discussdo entre os personagens Deolindo e Cica-
triz essa perspectiva se torna latente. Isso fica claro quando Deolindo
tenta dissuadi-lo de saltar do trem em movimento:

Deolindo: Quem sai do trem andando t4 é caindo fora
da briga. Nao esta brigando ela.

Cicatriz: Tu é besta.

Deolindo: Sou néo, sou gente. Nao sei se fui eu quem
levantou essas paredes, mas sei que foi um como eu
que levantou. E outro como eu que fez essa maquina,
e outro botou pra andar. E se ela desembestou é por-
que estd faltando um de nds pra controlar. Por isso
ela esta correndo pra morte. Que nem vocé, que bri-
ga muito, mas s6 briga no caminho errado (NEVES,
1976, p.60).
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Tal cena poderia ser interpretada na perspectiva benjaminiana de
tempo de agora, ou seja, aquele em que o sujeito é impelido a agdo a
partir de um conhecimento sobre o passado que lhe permite reinter-
preta-lo e criar sentidos para o futuro. O autor afirma que “A histo-
ria é objeto de uma construgao cujo lugar ndo é o tempo homogéneo
e vazio, mas o preenchido de “tempo de agora” (BENJAMIN, 2014,
p-249). O personagem Deolindo utiliza como argumento os homens
que vieram antes de sua existéncia e realizaram obras para o tempo em
que viveram. Para ele, seria a fun¢ao dos que os procederam assumir o
controle da histéria e modificar os seus caminhos.

Tal perspectiva aparece em outro momento, quando Beto tenta
convencer sua companheira de ir para o ultimo vagao.

Mariinha: Filho do pecado. Eu ndo quero o filho do
pecado.

Beto: Que pecado, Mariinha? Se querer nao pode ser
pecado. Pecado ¢ se deixar morrer assim. A gente
tem que viver, Mariinha. A vida respondeu ao amor
da gente com outra vida. A gente tem que dar uma
resposta também. E s6 pode responder certo, viven-
do. Amando, lutando e sofrendo junto pra melhorar
a vida. Ndo ¢ s6 se entregando nem fugindo, Marii-
nha. O beato td errado. Se a gente s encontra Deus na
morte, entdo é melhor ndo encontrar nunca. Vamos la
pra tras Mariinha. La atras tem a gente que quer viver
(NEVES, 1976, p.66).

Ao mesmo tempo em que a tragédia se aproxima, o personagem
mantém a tranquilidade para argumentar a partir do tempo de agora,
aquele em que eles serdo pais e esperam por outra vida. A resposta
que eles deveriam dar ao tempo de agora era muito clara: amar, lutar e
sofrer para melhorar a vida. Ainda que todos os personagens da peca
sejam marginalizados socialmente, eles foram construidos com von-
tades pessoais e politicas, ignorando qualquer nogao de pensamento
estruturante relativo as classes populares. Nessa cena, é mostrada a ca-
pacidade de reconstru¢ao dos sujeitos diante do futuro e a capacidade
de responder as questdes colocadas no presente.

Quando o trem se choca, salvam-se apenas os sujeitos que se dispu-
seram a ir para o tltimo carro. Os outros usuérios do trem morreram e
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a cena final busca refletir sobre quem eram esses sujeitos, quais os seus
sonhos e perspectivas de vida.

Coro: Trabalhador como poucos, como poucos. De-
olindo, mogo, Deolindo era o seu nome. Hilario, José
de Souza, Isaltino, Pedro, moco. Ele tinha defeitos,
mogo. O senhor nao tem? Ele era tdo diverso do se-
nhor, mogo, e no entanto igual. Ele ia para o trabalho
de trem. E o senhor, mogo, permita, como viaja? De
Onibus, carro, aviio? Seu trem tem rumo? Aonde o
conduz? A estagdo mais proxima? O senhor, mogo,
perdoe. Qual a estagdo mais proxima? A mesma de
ontem? A mesma de ontem? A mesma de ontem? A
mesma de ontem? (NEVES, 1976, p.69).

Nesse momento, fica claro o interesse do dramaturgo de compreen-
der as classes populares - ou os excluidos da histéria —, mas lhes con-
ferindo identidade e historicidade, tal como Benjamin acredita que a
histéria deveria fazé-lo. Mais do que retratar a historia dos excluidos, a
pega O Ultimo Carro permite visualizar projetos de vida e sujeitos, que
talvez por se encontrarem muito a margem da légica capitalista, tém
ainda possibilidade de tocar o alarme de incéndio e construirem outra
proposta de interven¢do no mundo.

De acordo com Benjamin, “Nunca houve um monumento da cul-
tura que nao fosse simultaneamente um monumento da barbarie. E,
assim como o proprio bem cultural ndo é isento de barbaérie, ndo o é,
tampouco, o processo de transmissao da cultura” (BENJAMIN, 2014,
p-244). Ao localizar essa fala no contexto de produgédo de sua escrita,
aproximadamente em 1939, é possivel perceber o seu estranhamen-
to diante do processo cultural que domina, explora e solapa diversas
culturas. Os monumentos de cultura, frequentemente associados ao
vencedor, quase nunca representaram os excluidos da historia, mas
quase sempre reproduziram e legitimaram a sua exclusao.

Diante desse cendrio busca-se fazer na anélise de O Ultimo Car-
ro um processo semelhante ao que Benjamin realizava ao pensar os
produtos culturais: entender como uma obra artistica pode ou nao
contestar a estrutura e propor outra abordagem que possibilite a ela-
boragdo do tempo de agora.
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A pega foi realizada durante o contexto da ditadura militar e um
dos seus objetivos era denunciar o processo de modernizagdo con-
servadora imposta pelo regime aos pobres, tomando como fundo as
opressoes vivenciadas nos precarios vagoes dos trens suburbanos ca-
riocas. Entende-se que a peca escova a histéria a contrapelo, a partir
do momento em que coloca em cena personagens & margem do capi-
talismo, conferindo-lhes vontades, identidades, autonomia e critica.
Analisar a pega a partir de excertos de Benjamin permite descortinar
outros olhares sobre o objeto e pensar novas apropria¢des da obra de
Joao das Neves.
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CAPITULO 3 .
RECONFIGURACOES DO TEMPO: RELACOES
ENTRE ARTE ENGAJADA, ESTADO E
MERCADO

A ESQUERDA BRASILEIRA OBSERVOU ATENTAMENTE O MAIO DE 1968
na Franca, a morte do estudante Edson Luis no Restaurante Calabou-
¢o e a promulgacdo do Al-5 em 13 de dezembro de 1968. Viu militan-
tes optarem pela luta armada e, poucos anos depois, assistiu com um
misto de incredulidade e dor ao seu esfacelamento diante da violén-
cia do estado ditatorial. Se com o golpe civil-militar de 1964 houve
uma derrota moral, na virada dos anos 1970 a morte se apresentou
de forma efetiva com diversas dentncias de tortura, prisao, exilio e
desaparecimento.

A inddstria cultural, por sua vez, consolidava-se rapidamente. Os
artistas engajados se sentiam desnorteados diante de suas alternativas:
i. modificar o eixo das criticas e fazer um produto mais palatavel para
a censura e o publico; ii. aceitar financiamento estatal para bancar suas
produgdes de oposigdo ao regime; iii. desistir, diante de impossibili-
dade de atuacgio livre sob uma ditadura; e/ou iv. adentrar na industria
cultural e tentar subverté-la por dentro.

As diferentes possibilidades criaram um cendrio instigante de ser
analisado, exatamente pelo grau de complexidade que assumiu. No
que se refere a O Ultimo Carro, seu texto seguiu guardado diante de
todos os acontecimentos mencionados. E em meio a essas transforma-
¢des, no final de 1975, seu autor visualizou brechas no campo politico e
financeiro que permitiriam nao s6 a sua montagem do ponto de vista
material como a sua liberagao pela censura. Neste capitulo sera anali-
sada as relagdes entre Estado e mercado, assim como os seus didlogos
com a conjuntura artistica e politica.
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3.1. Produgio artistico-cultural nos anos 1970: multiplos projetos
artisticos e novas perspectivas

Se a década de 1960 foi de rupturas e quebras de expectativas no
ambito politico, os anos de 1970 foram marcados pela consolida¢io
da ditadura militar e a descrenca de mudangas significativas em mé-
dio prazo. Néo existia mais a ilusio em um processo revolucionario
ou nas reformas de base, tais como nos anos iniciais de 1960. Nem
mesmo o desapontamento com um golpe civil-militar que se con-
verteu rapidamente em ditadura. O eufdrico ano de 1968 terminou
no Brasil com o Al-s5, por meio do qual a ditadura assumiu sua face
mais definitiva. Diante desse cendrio, as expectativas dos artistas en-
gajados eram reduzidas.

De acordo com Rosell, a continuidade da ditadura nos anos 1970 e
“a "democratizagdo” da repressao, o otimismo cedeu lugar a amargu-
ra, marcada por uma profunda desesperanga no futuro. O otimismo
e os projetos revoluciondrios literalmente saem de cena e dao lugar
a melancolia, ao pessimismo e a luta pela sobrevivéncia” (ROSELL,
2018, p.52). Essa perspectiva sera percebida em uma parcela da pro-
dugio artistica do periodo. O Ultimo Carro é uma das poucas pecas
vinculadas ao teatro engajado que conseguiu romper com a desilusao
e tentou apresentar um horizonte minimamente otimista em seu final.
E minima no sentido de que, embora ocorra uma grande tragédia no
seu desfecho, algumas pessoas conseguem escapar ao fazerem uma es-
colha individual pela vida.

Se para a esquerda o cenario parecia complexo e sem saidas faceis,
uma parcela significativa da sociedade viu o periodo com entusiasmo,
principalmente a partir do suposto “milagre” econdmico. Segundo
Habert, entre 1969 e 1973, o crescimento da economia do pais nao foi
fruto de um “milagre”, mas sim de uma politica claramente conduzida
pelo governo.

O que convencionou chamar de “milagre” tinha a
sustentd-lo trés pilares basicos: o aprofundamento
da exploragdo da classe trabalhadora submetida ao
arrocho salarial, as mais duras condigdes de trabalho
e a repressao politica; a agdo do Estado garantindo a
expansdo capitalista e a consolidagdo do grande ca-
pital nacional e internacional; e a entrada maciga de
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capitais estrangeiros na forma de investimento e de
empréstimos. (HABERT, 1992, p.14).

A autora identifica que os principais elementos para a elevada acu-
mulagdo de capital foram o arrocho salarial e a intensa exploragao dos
trabalhadores, além do controle da informagéo através da censura da
imprensa, que possibilitou a divulgacido de dados sem conexdo com
a realidade. Ela lembra ainda que a implanta¢ao do FGTS (Fundo de
Garantia por Tempo de Servi¢o) fomentou a instabilidade no emprego,
facilitando a demissao e aumentando a inseguranga dos funcionarios.

O trabalhador viu diminuir a sua qualidade de vida e aumentar a
pressdo cotidiana para manter a existéncia materialmente. Artistas
e intelectuais tiverem também que lidar com a manutengdo da vida
[embora ndo fossem os mais atingidos pelas politicas salariais do go-
verno] e, ainda, enfrentaram questdes subjetivas relacionadas a como
se inserir nesse novo contexto e como intervir na realidade. De acordo
com Carlos Alberto Messeder Pereira, a década de 1970 foi um peri-
odo em que ocorreu o abandono das utopias revolucionarias e esse
processo, que nao se deu abruptamente, resultou em novos projetos
e concepgoes artisticas, ainda que em um contexto de dificil didlogo
com o regime militar. Em sua visao, “Desbunde, guerrilha, politica do
cotidiano, radicalidade do comportamento, esses foram alguns dos te-
mas que tomaram a cena” (PEREIRA, 2005, p.89). Outros idedrios po-
liticos e artisticos entraram na esfera publica e trouxeram novos olha-
res para a realidade que comecava a se desenhar no inicio da década.

O teatro dos anos 1970 nao saiu ileso dessa conjuntura e sua pro-
dugdo dialogou com as novas tematicas sistematizadas por Pereira. De
acordo com Michalski, no inicio da década, uma montagem alcangou
grande repercussao: O arquiteto e o imperador da Assiria, de Arrabal,
realizada pelo Teatro Ipanema e dirigida por Ivan de Albuquerque. A
peca explorava as dimensdes da soliddo humana com uma concep¢ao
poética e ritualistica. “Diante dos sofrimentos e dos conflitos que a na-
¢do vinha atravessando, este posicionamento rebuscadamente estético
e mistico podia parecer algo escapista; mas tinha uma condigdo nii-
lista que ndo deixava de construir uma resposta coerente aos desafios
impostos pelo sistema” (MICHALSKI, 1985, p.45). Ele aponta ainda
a projecao alcangada por dois textos de Samuel Beckett: Fim de Jogo,
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dirigido por Amir Haddad e Oh Belos Dias, um mondlogo de Fer-
nanda Montenegro dirigido também por Ivan de Albuquerque. Desse
conjunto de pegas, ele interpretou que “a visdo de Beckett, tdo cética
quanto a de Arrabal quanto a existéncia de um sentido para a vida do
homem contemporéneo, parecia identificar-se com algo que estava no
ar no Brasil de 1970” (MICHALSKI, 1985, p.45). Diante da conjuntura
multifacetada, varias foram as saidas estéticas e politicas encontradas
para dar vazdo ao contexto politico que se iniciava.

Em 1971, outra alternativa foi colocada nos palcos do Teatro Ipa-
nema, no Rio de Janeiro. Trata-se da pega Hoje é dia de rock, grande
sucesso de José Vicente, que fez a juventude se envolver com a possibi-
lidade de uma vida “paz e amor”. Se nos anos 1960 prevalecia no cam-
po da esquerda a presenga do teatro de agressdo e do teatro politico,
na década seguinte foram descortinadas novas formas de fazer teatral.

Ainda na década de 1970 dois importantes grupos da resisténcia
teatral nos anos 1960 finalizaram as suas atividades: o Teatro de Arena
e o Grupo Oficina. Em 1971, Augusto Boal foi preso, levado ao Presidio
Tiradentes e torturado. Quando saiu da prisao, partiu direto para o ex-
terior. O Teatro de Arena encerrou suas atividades devido a problemas
financeiros e o exilio de um de seus principais agitadores. O Teatro
Oficina teve um desfecho similar, mas trés anos depois. Embora o gru-
po ja estivesse em crise, em 1974 ocorreu um evento detonador. José
Celso Martinez foi preso e optou também pelo exilio. Tania Pacheco
utiliza um depoimento de Fernando Peixoto para explicar o suposto
“suicidio” dos grupos citados. “Mas ndo houve mortes naturais. Sao
dois caminhos provocados por uma violéncia repressiva de fora” (PA-
CHECO, 1979, p.91). Michalski partilha da mesma opinido afirmando
que “a agdo da censura chega, em 1971, a um nivel tio delirante que
qualquer tomada de posi¢do diante da realidade nacional, por mais
metafdrica que seja, torna-se virtualmente impossivel” (MICHAL-
SK1,1985, p.47).

Nesse contexto as contradi¢des em torno da censura e dos censores
locais se potencializaram, além da repressdo que se institucionaliza-
va rapidamente. De acordo com Pacheco, o ano de 1971 bateu vérios
recordes de proibi¢des e levou a prisdo nomes de reconhecimento in-
ternacional como o Living Theatre, presos por porte de drogas durante
a participa¢do do grupo no Festival de Inverno da UFMG, em Ouro
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Preto. “Os danos ao teatro brasileiro aumentavam: a autocensura do-
minava a maioria dos autores, agora pressionados também por outro
tipo de intimidagdo, a dos empresarios, que comegaram a temer enviar
textos ‘problematicos” para a Censura, alegando “ndo poder correr o
risco de ficarem marcados” (PACHECO,1979, p.95). Essa situagao de
dupla intimida¢ao - Estado ditatorial e mercado - contribuiu para o
esfacelamento de muitos grupos, assim como impediu que inimeros
textos fossem encenados.

Um exemplo relevante da relagdo que se estabeleceu entre a cen-
sura e os empresarios teatrais foi o episédio Calabar, peca de Chico
Buarque e Ruy Guerra impedida de ser encenada em 1973. Com pro-
dugdo de Fernanda Montenegro e Fernando Torres, foi um dos casos
em que a indefini¢ao da liberagdo da pega pelo regime impediu a sua
montagem. O constante adiamento da emissao do certificado de cen-
sura fez com que a produgao nido conseguisse se manter. De acordo
com Miliandre Garcia, “Fernando Torres ndo foi a faléncia por muito
pouco, mas enfrentou uma das maiores crises ja vividas na histéria do
teatro brasileiro. Na época, o espetaculo, ja montado e ensaiado, em-
pregou mais de 80 pessoas e custou cerca de 30 mil ddlares” (GARCIA,
2012b, p. 276). Eventos como esse, contribuiam para desestimular gru-
pos e empresarios teatrais, ainda que os primeiros fossem mais frageis
diante da questdo econdmica e da propria manutengao.

Alguns grupos teatrais sairam de cena. Entrava, em seu lugar, uma
nova estrutura empresarial capaz de tentar um didlogo desigual com
o Estado e garantir minimamente a sobrevivéncia de algumas pegas.
Nem sempre funcionou, como no caso de Calabar, mas, no geral, os
empresarios tinham maior poder de captagdo e inser¢ao dentro do
proprio Estado. Alguns autores que analisaram esse contexto pos-
teriormente tendem a criticar bastante o teatro realizado a partir de
pressupostos empresariais, assim como a aproximac¢ido do teatro com
o Estado por meio do financiamento de pegas teatrais, concursos, etc.

De acordo com Maridngela Alves de Lima, entre os anos de 1974
e 1978 observou-se a afirmac¢do de dois modos de produgcao, o teatro
de grupo e o teatro empresarial. “De um lado hd a empresa [...] Essa
empresa nao chega a ser uma companbhia: para cada espetaculo orga-
niza-se um elenco sob a responsabilidade e supervisio muitas vezes
estrita de um produtor” (LIMA, 1979, p.58). A autora interpreta que a

149



empresa teatral sofreu com a censura e ndo soube criar alternativas a
partir do momento que o produtor teatral desistia de montar qualquer
texto que pudesse ser proibido. Essa perspectiva, contudo, é ambigua,
uma vez que tira a responsabilidade da censura e a transfere para o
produtor. Nao se busca justificar a agdo dos produtores vinculados as
empresas teatrais, mas reiterar que existia um problema estrutural que
dificultava a agdo de todo o campo teatral.

Por outro lado, Tania Pacheco atribui grande importéncia ao papel
que as emissoras televisivas desempenharam na década de 1970. Ela
acredita que no processo de consolidagdo de uma inddstria cultural,
a televisao acomodou artistas que tentavam desenvolver um papel de
resisténcia a ditadura.

Em meio a tudo isso, a televisio apareceria como a
grande proprietaria do bordel, prostituindo o merca-
do de trabalho, incentivando, nos vacilantes, a ambi-
¢80 a um status de piscinas e fotos em capas de revista,
apontando o caminho mais facil do alto saldrio, do su-
cesso e da acomodagdo para muitos que até entdo vi-
nham se arriscando nas concentracdes e assembleias,
vinham assinando manifestos, vinham, enfim, tentan-
do uma reagdo ainda que apenas emocional a a¢do do
Poder (PACHECO, 1979, p.92).

Percebe-se uma dura critica tanto a televisdo quanto aos artistas
de esquerda que aceitaram participar de seus quadros. No campo tea-
tral, muitos artistas se vincularam a Rede Globo de Televisdao nos anos
1970. A maioria acreditava que conseguiria dar continuidade ao seu
trabalho de resisténcia ao regime dentro do sistema televisivo. Artistas
como Dias Gomes, Oduvaldo Viana Filho e Armando Costa sdo al-
guns exemplos dessa opgao.

Jodo das Neves foi um dos poucos artistas proximos do Partido
Comunista na década de 1960 que nio desenvolveu trabalhos drama-
turgicos na Rede Globo de Televisdo. Sua visdo era bastante contraria
a da emissora, mas evitava julgar os antigos companheiros que fizeram
essa op¢ao. Suas criticas se deslocavam mais para a rede televisiva e a
relagdo estabelecida com os atores. A resisténcia de Neves a emissora
era grande, tanto que ele abriu um processo contra a emissora, pelo
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fato de ela ter utilizado imagens nio autorizadas de O Ultimo Carro
para um comercial de sua Escola de Atores. Em entrevista, afirmou:

A TV Globo ¢é avassaladora, né? E tem um problema
de mercado de trabalho e tal. Eu estava comegando a
ver com muita frequéncia um ator, de repente, faltar
ao ensaio, porque tinha feito um contrato de merreca
com a TV Globo, mas a TV Globo fazia uma série
de exigéncias e o cara faltava ao ensaio porque nao
queria romper. Romper ndo, quer dizer, ndo queria
se impor a TV Globo com compromissos anteriores
que ele tinha e acabava deixando para faltar do ensaio
nosso porque tinha um negécio da TV Globo que foi
marcado de repente”.

Esther Hamburger, por sua vez, tem uma visdo que se opde a Tania
Pacheco, na medida em que reconhece que a entrada desses artistas
do teatro e do cinema na televisdo proporcionou maior elaboracgéo da
teledramaturgia e enriqueceu as referéncias formais do meio televisi-
vo. Ela justifica que eles se encontravam frustrados em seus projetos
teatrais e impedidos de criar pela ditadura militar. Dessa forma, “au-
tores e atores de teatro de esquerda procuraram realizar na televisdo
sua agenda de intervencao politica, desenvolvendo programas que, de
alguma forma, transmitissem uma visao critica da realidade brasileira”
(HAMBURGER, 2005, p.49). Ndo se trata de criticar ou justificar as
opgoes desses artistas, mas entender as rapidas modificagdes do teatro
e da industria cultural durante os anos 1970.

De acordo com Marcos Napolitano, “A mediagdo pelo mercado,
transformando, ndo sem alguma sensagdo de paradoxo, obras engajadas
em produtos consumiveis, convivia com a tradi¢ao de inser¢do das artes
no debate politico nacional” (NAPOLITANO, 2017, p.19). Essa perspec-
tiva pode ser relacionada com os outros aspectos abordados por Tania
Pacheco que foram as relagdes entre o campo teatral e o Estado. Ela
compreende que “das frustragdes e do medo nasceriam as relagdes entre
o Teatro e o Sistema, na década de 70” (PACHECO, 1979, p.92). Pode-
-se acrescentar outro elemento ao medo e a frustragdo: a necessidade

23 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 22/04/2016.
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financeira. Nesse momento foi ampliado o papel do Estado no que tan-
ge ao financiamento de diversos setores culturais e muitos artistas de
esquerda fizeram usos desses financiamentos. Ainda assim, a censura
continuou funcionando paralela ao incentivo estatal. Nao foram poucos
os casos onde o Estado premiava e censurava as mesmas obras.

Em 1974, Ney Braga tomou posse no Ministério da Educagdo e
Cultura e colocou na dire¢ao do Servigo Nacional de Teatro o pro-
dutor Orlando Miranda, nome que tinha apoio de parte consideravel
da classe artistica. Ele ficou no cargo por onze anos e durante a sua
gestio O Ultimo Carro recebeu o financiamento do SNT. De acordo
com Michalski, Orlando Miranda “passa a ocupar para o teatro espa-
¢os importantes dentro do esquema oficial, descobre fontes alternativas
de recursos, moderniza e dinamiza a estrutura do 6rgdo, defende na
medida do possivel a liberdade expressao” (MICHALSKI, 1985, p.59).
De acordo com Garcia “uma das primeiras iniciativas de Orlando Mi-
randa como diretor do SNT foi reativar o concurso de dramaturgia
que tinha sido criado dez anos antes na gestao de Barbara Heliodora”
(GARCIA, 2011b, p.2). A recria¢ao do concurso traria grandes proble-
mas entre o 6rgdo e a censura. Em sua primeira edi¢ao dos anos 1970,
a peca Rasga Coragdo, com autoria de Vianinha, foi premiada e, na
sequéncia, proibida pela censura. Outros casos similares ocorrerdo ao
longo da duragao dos Concursos de Dramaturgia.

Para Marcos Napolitano, na década de 1970 “a ditadura estava mais
sofisticada no manejo da cultura, articulando censura, vigilancia policial
e mecenato. Este tltimo, ndo sendo fechado aos artistas mais criticos ao
regime, complicava ainda mais o debate sobre ‘como resistir” (NAPO-
LITANO, 2017, p.216). Percebe-se um refinado mecanismo para dialogar
com as artes no periodo. Ao mesmo tempo em que se exercia a censura,
financiavam-se obras e atuavam através do medo e da autocensura. Essa
década sera constituida por imensos debates sobre a legitimidade de re-
ceber financiamentos estatais, a inser¢ao na industria cultural, as alter-
nativas fora do mercado, ou mesmo a real possibilidade de intervengao
do teatro em uma ditadura, que de um lado, fomentava o cerceamento
através do controle do Estado, mas por outro, incentivava as atividades
através do financiamento do Estado para artistas engajados.

Paralelo aos impasses mencionados, fez-se presente um projeto
modernizador em que o Estado era o seu principal financiador. Coube
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aos artistas vinculados a esquerda e inseridos dentro do mercado pro-
fissional um papel ambivalente: a0 mesmo tempo em que se opunham
ao regime, contribuiam para a moderniza¢do do mercado de bens cul-
turais financiada e impulsionada pelo préprio Estado.

O Ultimo Carro dialogou diretamente com essa conjuntura e ocu-
pou o lugar de resisténcia contra o Estado, mas a partir do financia-
mento estatal. Outras montagens vinculadas aos artistas de esquerda
também partilharam no mesmo impasse e, em alguma medida, abri-
ram caminho para a montagem de Neves. O préprio autor sintetizou
do programa da pega os textos da década de 1970 que ele considerava
significativos e em didlogo com sua montagem. Nao se trata de uma
coincidéncia o fato de eles serem todos artistas engajados e preocupa-
dos com a reflexdo nacional, com énfase na defesa da palavra.

Onde estd a nova dramaturgia brasileira? A que foi
reduzida? O Concurso Nacional do S.N.T foi ressus-
citado. Seu primeiro vencedor, na nova fase, foi uma
vez mais o nosso querido ‘Vianinha’ com o belo
Rasga Coragio. (De passagem, sera liberado? Ja esta
proibido? Por que nao é montado?). Ao lado deste, os
unicos textos que me parecem capazes de marcar de-
finitivamente a nossa dramaturgia nos ultimos anos
sdo “Papa Highirte”, ainda de Vianinha, e proibido
pela censura, “Um grito parado no ar”, de Guarnieri e,
mais recentemente, “Gota D'’Agua” de Chico Buarque
e Paulo Pontes (NEVES, 1976, p.5).

Com excecao Papa Highirte, todas as outras obras foram analisa-
das no trabalho de Mariana Rosell, que compreende esse conjunto de
pegas como um projeto de matriz comunista, mas que “ndo foi siste-
matizado num manifesto unico, assinado por um conjunto de artistas
como é comum na conformac¢io de movimentos artisticos, sendo mais
adequado entender essa espécie de projeto como fruto de uma forma-
¢do cultural que se deu no teatro brasileiro daquele periodo” (ROSELL,
2018, p.20). Ela defende que, por meio dessas pegas, os dramaturgos
expressavam suas visdes de mundo e apontavam caminhos possiveis
de reagdo a modernizagao autoritaria engendrada pelo Estado.

Rasga Coragdo e Papa Highirte eram pegas com autoria de Viani-
nha, mas que s6 foram levadas a cena posteriormente, ambas em 1979,
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quando o Al-s5 foi revogado. Quando Neves as menciona em seu tex-
to, esta se referindo a uma aproximagao principalmente textual e nao
cénica. Papa Highirte foi escrita em 1968 e narrava a histéria de um
ditador do Cone Sul, que terminava a peca morto por um revoluciona-
rio que buscava vinganga pelos atos que ele havia cometido. Ja Rasga
Coragdo, foi a Gltima peca escrita por Vianinha antes de sua morte, em
1974. Nela, foi explorado o conflito de geragdes e as dificuldades de pai
e filho para equacionar diferentes visdes politicas. O pai pertencia ao
PCB e o filho era aliado a vertente da contracultura, bastante em voga
durante os anos setenta. O conflito se desenrolava no momento em
que as duas visdes politicas eram contestadas a partir de um evento
detonador: a proibicéo feita ao filho de usar cabelo comprido na escola
e as formas de resistir ao autoritarismo escolar.

J& as pecas Gota D’Agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes e Um
grito parado no ar, de Guarnieri, foram encenadas anteriormente ao
O Ultimo Carro. No caso da primeira, algumas de suas relagdes com
a pega analisada foram exploradas ao longo da pesquisa. No que tan-
ge ao Um grito parado no ar, a pega estreou em 1973 e colocava em
cena os obstaculos vivenciados por um grupo de teatro que tentava
estrear uma nova montagem. Tratava-se de uma metafora para de-
nunciar as dificuldades de se fazer teatro no Brasil diante da censura
e da repressdo.

Reinaldo Cardenuto observa que as pecas mencionadas recoloca-
ram o teatro militante como possibilidade de andlise critica do Brasil,
reafirmando a tradi¢ao nacional-popular gestada na década anterior,
mas reatualizando seu conteudo para a conjuntura dos anos 1970.

Se a escolha era ndo apagar a tradi¢do de engajamen-
to, era manter os eixos tematicos que estavam na ori-
gem da dramaturgia de viés comunista, reconvocan-
do-os como possivel caminho de reflexdo, a solugdo
passava pelo repensar da representa¢do de povo e por
redefini¢oes no papel que as pegas poderiam assumir
em um contexto de crise politica da esquerda (CAR-
DENUTO, 2012, p.313).

O autor defende que a produgédo vinculada a dramaturgia de ma-
triz comunista realizada durante a década de 1970, encontrou novas
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formas de intervengdo dentro do cenario artistico-cultural. De modo
geral, uma das principais estratégias foi inventariar novas concepgoes
de povo, que se desvinculavam da visdo roméntica dos anos 1960 e
propunham uma maior complexificagdo do debate. Em alguma medi-
da observou-se um salto teodrico e estético para lidar com estas ques-
toes, uma espécie de reinven¢ao dentro da propria tradigao.

Ainda que os textos e encena¢des mencionados oferecam leituras
e propostas bastante diferentes entre si, eles ttm em comum o desejo
de construir uma leitura da realidade brasileira, com vistas a superar
os impasses vivenciados naquela conjuntura. Observa-los, permitiu
compreender os didlogos que O Ultimo Carro travou no periodo em
que esteve em cartaz e nos anos antecedentes.

Ao visualizar este imbricado contexto, tornou-se necessaria a arti-
culagdo histérica entre os tempos multiplos, assim como a perspectiva
de um entrecruzamento entre diacronia e sincronia para analisar este
objeto de estudo. Ao pensar o teatro, é possivel metaforizar tais con-
ceitos e compreender a sincronia como a cena principal que ocorre no
palco, que surge com maior poténcia aos olhos do historiador/publi-
co e para qual o seu olhar é langado de maneira quase automatica. Ja
a diacronia seria o que se encontra atrds da cortina, o que distingue a
ficcdo da realidade, aquela que separa o momento presente do passado
e constrdi sentidos sobre os quais o historiador/publico ndo tem con-
trole. Ainda que pouco perceptivel aos olhos menos atentos, sabe-se
que ela esta presente no proprio inconsciente dos espectadores, na tes-
situra da vida humana, que compreende a si mesma por meio de um
olhar contextual e reflexivo. A cena principal ndo tem vida propria, ja
que é mediada pela experiéncia concreta dos sujeitos do tempo e que
transcende seu aspecto puramente ficcional.

Em outras palavras, a cena principal seria o objeto da histéria, ana-
lisado sob a perspectiva sincronica e verticalizada. A cortina que se-
para o palco da plateia seria a diacronia, o contexto, aquele que ndo é
obvio, mas da elementos contundentes para a compreensdo da cena
principal.

Ainda que fragmentada, buscou-se uma interpretagao sincroni-
ca com o objetivo de inserir a peca analisada no contexto de sua
encenacao. Mais do que fazer um quadro da década, interessou-nos
mostrar os didlogos do campo cultural e como os artistas do campo
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progressista vivenciaram esses impasses e construiam suas perspecti-
vas ao longo do tempo.

3.2. O tempo em processo: do mitico ao politico

Adentrar nos meandros de O Ultimo Carro é compreender como o
tempo e a estética da peca foram reconfigurados na transi¢do de 1960
para 1970. Do contexto de escrita a montagem, o Brasil havia mudado
consideravelmente. Em 1964, quando Jodo das Neves comegou a escrita,
existia um desencanto com o recém-instaurado golpe civil-militar, mas
também uma incerteza quanto a sua duragao e continuidade como regi-
me ditatorial. Havia, ainda, uma imprevisibilidade que permitia alguma
modifica¢do do curso da histéria, mesmo que improvével.

Ja no contexto da montagem, a ditadura estava em vigor ha doze
anos e comegava a dar lentos e ambiguos sinais de abertura politica
para determinados setores. Naquele momento, o autor havia se desvin-
culado do PCB, por ter uma posi¢ao contraria a interpretagdo do par-
tido com relagdo a Primavera de Praga. “Eu sai do Partido Comunista
quando houve a Primavera de Praga. E o partido achava que deveria
apoiar aquilo. Eu achava aquilo absolutamente [pausa] é... enfim, uma
indecéncia”** Nesse periodo, o PCB perdeu muitos quadros diante da
proposta de oposigdo institucional a ditadura e ndo enfrentamento pe-
las das armas, mas também por sua defesa do Partido Comunista da
Uniao Soviética (PCUS).

A militancia de Jodo das Neves, pelo menos na condi¢do de mem-
bro do partido, havia arrefecido e talvez isso tenha fomentado o olhar
para novos sujeitos que nao eram foco de anélise do partido. De acor-
do com Neves, varios eventos paralelos contribuiram para a estreia
da pega no inicio de 1976. Em entrevista, explicou que dois elementos
foram fundamentais para sua realizagao. Um elemento é concreto e o
outro mdgico, em suas palavras. O primeiro foi o seu retorno de Sal-
vador por conta de um acordo ndo cumprido pelo diretor do Instituto
Goethe. Na época ele havia levado para a cidade o Opinido 2 e come-
¢ou a dirigir pegas em parceria com o instituto. O acordado era que
ocorreria a montagem de duas pegas alemas e uma brasileira, de modo
que em 1975 foram encenadas as pecas Um Homem é um Homem, de

24 NEVES, Entrevista concedida a autora em 09/05/2012.
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Berthold Brecht, e Uma Visita, de Martin Waiser. No momento na en-
cenagdo do texto brasileiro, o diretor do instituto desfez o acordo e ndo
permitiu a montagem. Diante da negativa, Neves cancelou a parceria e
retornou ao Rio de Janeiro.

O elemento magico tem relagdo com a fé religiosa do autor. Inte-
ressa analisa-lo para compreender como ele constroéi sua narrativa e
explica — a partir de um mesmo processo — como se deu a montagem
e seu sucesso de publico e critica. Na descri¢ao, permeada por ori-
xas, trabalhos e crengas, ele propde uma interpretagdo pouco conven-
cional, mas de grande importincia, para entender a memoria que ele
construiu em torno da peca e seu lugar em sua trajetoria.

Eu morava na Bahia, na entrada de um bairro chama-
do Federagdo. Minha casa ficava a uns 50 metros do
terreiro, e eu frequentava muito o terreiro por causa
disso, sempre fui muito interessado em cultura popu-
lar e candomblé, entdo eu frequentava muito. E um
dia eu fui l4 pra ver de que santo eu era. A Mae Meni-
ninha jogou l4 os buzios e disse que eu era de Ox0ssi,
ai entrou uma sobrinha dela e pediu pra eu fazer um
trabalho... ¢ um trabalho muito bonito. Era assim: pe-
gar uma moranga, cortar a0 meio, tirar o carogo e o
miolo da moranga, colocar mel ali dentro e uma vela.
E meia noite do dia 31 tinha que colocar isso na beira
de um rio com a vela acessa. Se eu fizesse isso eu ia
ganhar um presente muito grande aquele ano. Nos es-
tdvamos no ano de 1975. Eu obviamente fiz, né? Como
eu disse a vocés eu sou... eu sou agndstico, mas devoto
a Nossa Senhora do Rosdrio e filho de Ox6ssi.

Para o idealizador de O Ultimo Carro, o sucesso da peca foi o pre-
sente que ganhou em decorréncia da oferenda que fez a Ox6ssi na vi-
rada do ano de 1975. Talvez essa dimensao mistica atribuida por ele
justifique a defesa de um projeto autoral forte em torno na pega, como
serd demonstrado posteriormente. E possivel que sua fé tenha contri-
buido para que o autor atribuisse maior coeréncia ao evento e justifi-
casse o contexto de sua montagem depois de doze anos guardada.

25 NEVES. Entrevista concedida 4 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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Neves era um artista marxista, militante do PCB desde a adoles-
céncia e tinha fé em muitas entidades religiosas. Era um artista comu-
nista devoto de Nossa Senhora do Rosdrio e filho de Oxdssi. Eventual-
mente a religido pode ter se inserido em sua trajetéria também como
forma de compreensao do povo e da cultura popular. Uma maneira de
conhecimento de outras realidades as quais ele nao pertencia. Ao nar-
rar esse evento, o diretor o 1é pela chave da contradi¢do, ja que existia
uma crenga natural no divino, assim como na sociedade dividida em
classes e a necessidade de transforma-la.

Experiéncia parecida ocorreu com alguns cineastas do Cinerma Novo
a partir da aproximagio e da defesa da religiosidade como reconheci-
mento da estruturagdo de uma cultura popular. Na pratica, tratava-se de
reconhecer a religido como parte importante da vida social e defendé-1a,
significava defender o povo e sua cultura. Ainda que o autor entenda a
sua fé em ambito individual ndo é possivel negligenciar que ele tinha
interesse em estabelecer didlogos com a cultura popular e sua religio-
sidade, o que provavelmente contribuiu para a sua abertura a tematica.
Nesse sentido, sua fé e sua posi¢ao politica se amalgamavam.

Na continuidade de sua narrativa, sdo agregados outros elementos
bastante concretos explicitados em sua fala.

Estava em 1975, época do Geisel, comegou aquele ne-
gbcio da distensao politica e t4, ta, ta. E eu disse: - Essa
¢ a hora que eu tenho pra montar. Se eu fizesse antes,
a peca estava censurada praticamente, se eu fizesse em
outro momento. Mas eu disse: - Agora eu vou mandar
esse texto e esse texto vai passar. O texto vai passar pela
censura mesmo que seja com cortes e eu vou tentar
montar. E por coincidéncia também o antigo SNT esta-
va langando pela primeira vez, um edital de patrocinio
parcial a seis produgdes no Brasil inteiro. E eu conhecia
toda a diregdo do SNT, que eram até amigos nossos,
né? Como eu j4 falei pra vocés, a dire¢do do SNT, a ndo
ser o presidente de 14, que era o Orlando Miranda, que
era uma pessoa de direita, mas uma pessoa muito aber-
ta. Ele sabia que a turma de esquerda trabalhava muito
bem. Entdo chamou todo mundo. Era Carlos Miranda,
Fernando Peixoto. Enfim, todo esse pessoal trabalhava
14, né? Entdo era um pessoal ligado as esquerdas mes-
mo. Ou de esquerda mesmo, ou ligado as esquerdas,
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etc. Tudo gente de teatro de verdade, [...]. Entdo colo-
quei. E de fato o trabalho foi premiado.>

As narrativas misticas e contextuais ndo se contradizem porque se
coadunam em uma perspectiva individual e social. Demonstra também
que diversos elementos de ordem material também contribuiram para
a representacdo da pega naquele contexto. Nao foi um objetivo condi-
cionar a existéncia da peca ao plano exclusivo do Estado, indicando que
apenas a “relativa abertura” divulgada pelo presidente-general Ernesto
Geisel e a distribui¢do do prémio pelo SNT possibilitaram a sua existén-
cia. No entanto, entender as nuances contidas nesses episddios permitiu
articular um amplo leque de possibilidades interpretativas.

Se o campo de pesquisa dos espetiaculos é pouco desenvolvido, as
pesquisas em torno da relagio do Estado com os 6rgaos institucio-
nais sdo ainda menos volumosas. Poucos estudos analisaram o Servigo
Nacional de Teatro, o que resulta em uma lacuna consideravel para a
compreensao das relagdes entre o teatro e o Estado.

Uma contribui¢do importante foram os trabalhos da pesquisadora
Angélica Ricci Camargo, que analisou os meandros de sua fundagéo e
sua posterior organizagdo entre 1937 e 1964. De acordo com a autora, o
decreto-lein.92, de 21 de dezembro de 1937, dissolveu a Comissao Nacio-
nal de Cultura e criou o SNT, que “trazia em seu artigo primeiro a nogdo
que deveria nortear a agdo do 6rgdo: “O teatro é considerado como uma
das expressdes da cultura nacional, e a sua finalidade é, essencialmente,
a elevacdo e a edificagdo espiritual do povo” (CAMARGO, 2017, p.44).
Mostago explica que o Servico Nacional de Teatro se baseou nesses pres-
supostos durante boa parte de sua existéncia, mas foi reformulado pelo
regime militar em 1973. Na década de 1960, 0 SNT continuou existindo,
mas com agdes muito reduzidas, a ponto de a historiografia ter produ-
zido poucos trabalhos sobre a sua atuagao nessa década. O principal
aspecto abordado até o momento foram os Concursos Anuais de Dra-
maturgia que circularam durante os anos 1960 e a gestdo de Orlando
Miranda, desenvolvidos nos trabalhos de Miliandre Garcia.

De acordo com a autora, o concurso foi criado em 1964 por Béarbara
Heliodora e tinha como objetivo fomentar o cendrio cultural, incentivando

26 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013
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a produgdo nacional no campo da encenagdo e da dramaturgia. Contudo,
o prémio teria sido extinto pelo diretor Felinto Rodrigues Neto em 1968,
diante da premiagao da pega Papa Highirte, de Vianinha. Segundo Gar-
cia, “as liderancas politicas ndo concebiam a existéncia de instancias que
apresentavam agoes contraditdrias como o SNT, que concedia prémios a
pecas que, por sua vez, eram proibidas pela Divisdo de Censura de Diver-
soes Publicas” (GARCIA, 2012a,p.1). As pesquisas produzidas nos ultimos
anos demonstraram casos em que determinada pega era premiada pelo
SNT e, posteriormente, proibida pela censura. Tais eventos criavam cons-
trangimentos para o regime militar, pois as politicas culturais do Estado
ndo estavam acordadas com os outros 6rgaos do governo.

Ap6s a reformulagdo do SNT na década de 1970, ele passou a ser
vinculado ao Ministério da Educagdo e Cultura, durante a gestao de
Ney Braga. A politica cultural desse periodo foi marcada pela criagdo
do Instituto Nacional de Artes Cénicas (INACEN) e da Fundagdo Na-
cional de Artes (FUNARTE), na segunda metade da década de 1970.
Tais a¢des ocorreram no periodo da “distensdo’, processo que se ini-
ciou no governo do presidente-general Ernesto Geisel. Ainda que esse
conceito seja questionavel do ponto de vista da historiografia sobre o
regime, ele sera utilizado neste trabalho para compreender as apro-
priagdes que os sujeitos fizeram do proprio vocabulario.

Nesse contexto, o empresario Orlando Miranda assumiu o Servigo
Nacional de Teatro e promoveu diversas inovagdes, entre elas a reto-
mada do Concurso de Dramaturgia. O 6rgio passou por mudangas e
foram incluidos em seu corpo técnico artistas vinculados a esquerda.
Com a mudanca da dire¢do e da burocracia, torna-se possivel enten-
der as teias de sociabilidades que permitiram que o SNT investisse na
montagem de O Ultimo Carro. Pela narrativa de Jodo das Neves, ob-
servam-se algumas das ambiguidades no que tange ao financiamento
do Estado através do SNT. Ele aponta para a composi¢do dos funcio-
narios do drgdo, muitos dos quais vinculados a esquerda, ou de acordo
com o diretor, “tudo gente de teatro de verdade”. Diante da trajetoria de
Joao das Neves como militante do PCB, diretor da sessdo de teatro de
rua do CPC e fundador do Grupo Opinido, ndo é dificil concluir quem
ele considera vinculado ao teatro “de verdade”.

Ndo menos importante para possibilitar a encenagido da peca
foi a relativa “abertura’, amplamente divulgada pelo governo do
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presidente-general Ernesto Geisel, que acenava para uma intervengao
menos radical da censura. Nédo se deve interpretar essa abertura como
ilimitada, pois pegas continuaram sendo proibidas durante o seu go-
verno. E tantas outras que haviam sido vetadas em periodos anteriores
foram liberadas somente ap6s o fim do vigor do Al-5. No entanto, per-
cebe-se que a censura estabeleceu outra relacao com os artistas a partir
da segunda metade da década de 1970, diminuindo o niimero de pegas
proibidas nos anos posteriores, como indica a importante pesquisa de
Miliandre Garcia (2008).

Outro fator importante foi a suposta abertura de um edital de fi-
nanciamento de montagem de pecas teatrais, depois de anos sem que
nenhum fosse langado pelo SNT. Nao foi localizado o edital, tampou-
co os espetaculos premiados. Talvez a negociagao tenha se dado dire-
tamente entre diretor e o SN'T. De acordo com Neves, o financiamento
nio custeava toda a montagem, mas deu um impulso inicial. E pro-
vavel que a discussdo em torno do prémio que nao foi recebido em
1967 tenha contribuido para a premiagdo posterior. “Eu ndo sei bem
fazer a relagdo agora, mas vamos dizer que para a montagem dessa
pegca, se fosse passar para os valores de hoje... Eu teria uns 35, 40 mil
reais. Nao era o suficiente, mas era suficiente pra eu fazer... dar o start
da coisa e fazer chegar quase até o final”” Em entrevista concedida a
Tania Pacheco em setembro de 1976, o diretor explica como conseguiu
recursos para finalizar a montagem: “Fui nos bancos, consegui um
patrocinio de CR$ 100 mil do Orlando Miranda, pelo SNT, arranjei
madeira faturada, para pagar mais tarde e fui em frente. Em cima da
hora de estrear, faltavam CRs 15 mil. Peguei com um agiota, a juros de
10% ao més” (O Globo, 28/09/76). Mesmo contando com recursos ex-
tras providenciados pelo diretor, o programa da pe¢a fazia referéncia
apenas ao SN'T: “Patrocinio do Servigo Nacional de Teatro PAC - DAC
- MEC” (Programa do Espetaculo, 2016:8). Possivelmente por regras
contratuais, o SNT assinou como o tnico responsavel financeiro pela
montagem.

Por se tratar de uma montagem de alto custo para os padroes
da época, o risco de ela ser um fracasso foi partilhado por diretor e
produgdo. A peca deveria ser mantida apenas pela bilheteria, ja que

27 NEVES. Entrevista concedida 4 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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o prémio do SNT garantia a montagem, mas nao sua circulagdo. Se
nao fosse um sucesso de publico, em poucas semanas sairia de car-
taz. “O espetaculo envolvia mais de 40 pessoas entre técnica e atores,
enorme, ¢ um risco terrivel. Mas ¢é a tal coisa.... Esse era o foco de
resisténcia pra mim na época, ndo é? Quer dizer, era o meu... Era
o meu front de guerra, nao é? Era um trabalho, né? Entdo eu tinha
que montar”*® Para o diretor colocava-se tanto a questao financei-
ra quanto a necessidade de fazer do teatro o seu espaco de disputa.
O fracasso da pega significaria um duplo prejuizo: impossibilidade
de pagar as dividas assumidas com o banco e a equipe técnica, e o
fracasso de um projeto politico que tinha como objetivo utilizar o
teatro como forma de resisténcia e enfrentamento ao regime militar.
Importante lembrar que a pega foi montada ap6s o fim do suposto
“milagre econdmico” que, de alguma maneira, intensificava a tragé-
dia material que estruturava a sua narrativa.

Diante dos varios eventos que contribuiram para levar o texto a
cena, é possivel recuperar as motivagdes de compreensao do espeta-
culo enquanto pega-processo: além de sua analise perpassar multiplos
tempos, em didlogo efetivo tanto com seu contexto de escrita quanto
com o de encenag¢do, perpassa também formas de leitura da cultura
brasileira em seus multiplos espagos. Em suas duas temporalidades, é
possivel descortinar a relagdo com o Estado, seja de afastamento, criti-
ca ou aproximacao. Pode-se também compreender o papel da cultura
no contexto da ditadura militar e as batalhas travadas no limite da
legalidade, assim como situar a relagdo que esquerda estabeleceu com
o Estado em determinados episddios. Interessa investigar agora como
essa posicao foi demarcada no campo politico a partir de um texto que
discutia os problemas das classes populares e questionava o desprezo
do Estado em relagao aos trabalhadores.

3.3. A demarcagio de uma posi¢io no programa de "O Ultimo
Carro": uma recusa ao mercado?

A pega estreou em 24 de margo de 1976. Neste dia, comegou a circu-
lar o programa, que revelava os objetivos da montagem e sera lido
também como um manifesto, a partir do momento em que assumia

28 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 16/11/2013.
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posicdes politicas e estéticas dentro e fora do campo cultural. Os his-
toriadores que pesquisam teatro na perspectiva histérica tém nos pro-
gramas um importante aliado para a sua compreensiao, uma vez que
eles esclarecem aspectos que permitem identificar as escolhas do dire-
tor e equipe técnica e servem, também para acessar aspectos cénicos
da montagem, ja que quase sempre sua estética contém elementos da
peca ndo vista pelo pesquisador.

O programa de O Ultimo Carro tem singularidades se comparado
aos de pecas montadas na mesma época. A primeira delas é conter o
texto da pega acoplado as informag¢des da montagem, configurando
uma espécie de livro-programa. Essa escolha nao parece aleatéria, pois
o diretor tinha interesses especificos com a circulagdo do texto. Ro-
ger Chartier, ao analisar a publicagdo e circulagao de pegas teatrais na
era moderna, identificou certa resisténcia na impressao de textos tea-
trais diante das dubias interpretagdes que poderiam ser geradas sem
a mediagdo cénica. O historiador afirma que “a resisténcia em impri-
mir pegas teatrais era muito comum em toda a Europa do comego da
época moderna. As férmulas retdricas presentes dos prologos e nas
adverténcias ao leitor multiplicaram esta manifestacao do “estigma do
impresso” (CHARTIER, 2002, p.69).

O autor explica duas razdes pelas quais existiam relutancias a esse
processo: i. no momento da impressao o autor “abandonava” a obra
com os empregados das oficinas; ii. a incompatibilidade estética en-
tre as pecas escritas para serem representadas e o formato impresso.
Apesar da resisténcia dos autores, as pegas acabavam sendo impressas
para evitar a circulagdo de copias roubadas ou falsificagoes. O autor
entende que “a Unica reagdo possivel para o dramaturgo era ser “ele
mesmo o responsavel pela publicacdo” (CHARTIER, 2002, p.71), evi-
tando os obstaculos mencionados. Faz séculos que o debate sobre a
transposi¢do do ato teatral para o formato literario é realizado e suas
dificuldades ainda ecoam contemporaneamente.

Por razdes parcialmente similares as descritas por Chartier, Jodo
das Neves optou por imprimir ele préprio seu livro-programa e con-
duzir todo o processo de distribui¢do. “Abandonar” o livro com os em-
pregados das oficinas ndo parecia um problema, mas entrega-lo aos
donos das editoras ndo foi uma opgao cogitada. E diante de sua pro-
posta, talvez nem mesmo as editoras tivessem interesse em publicar
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um livro fora dos modelos de publica¢des estabelecidas e sem saber se
a peca teria éxito de publico.

A dificuldade de transpor a pega teatral para o formato literario
também era um problema para o diretor, mas foi realizada a tentativa
de construir um livro-programa que elucidasse a encenagao a partir de
uma descri¢ao minuciosa do processo de montagem.

O livro-programa abarca aproximadamente setenta paginas dividi-
das entre o texto teatral, ficha técnica, quatro textos produzidos pelos
realizadores do espetaculo e um tedrico convidado. Foram utilizadas
apenas trés cores: branca, preta e cinza. Eventualmente, a leitura fica
comprometida dependendo da escala de cores utilizada. Talvez por
questdes financeiras buscou-se economizar espago e o programa foi
impresso com uma fonte pequena e sem espagamentos, o que acaba
por dificultar a sua leitura.

O primeiro texto ¢ uma apresentagdo do Grupo Opinido, quem assi-
na é o proprio grupo, mas provavelmente o texto foi redigido por Joao
das Neves; seguido por um texto de andlise de Carlos Nelson Couti-
nho intitulado “No caminho de uma dramaturgia nacional-popular”; o
terceiro é de Jodo das Neves, também sem titulo; o quarto é assinado
por Rufo Herrera — responsavel pela trilha sonora - e intitulado “Re-
feréncias do compositor”; e o quinto por Germano Blum - responsavel
pelo cendrio —, chamado de “O trem e o desvendamento da vida’.

O programa ¢ permeado por fotos do processo de trabalho: fachada
do Grupo Opinido, trabalhos de mesa, laboratdrios nos trens cariocas com
os atores da peca, reportagens de jornal com temas diversos — com des-
taque para a premiagao da pega pelo SNT em 1967 —,e desenhos criados
pelo cendgrafo Germano Brum. Nos elementos externos existe a tentativa
de se estabelecer relagdes entre a montagem e obras que dialogavam com
a cultura popular. No que tange as fotografias escolhidas para ilustrar a
montagem parece clara a influéncia do neorrealismo italiano.

O livro-programa de O Ultimo Carro ndo contou com nenhuma
propaganda, destoando dos programas de praticamente todas as pecas
engajadas. Todo o material colocado na publicagdo tinha relagao com
a montagem ou com elementos que a explicavam. Nao foi inserida
nem mesmo a pagina de agradecimentos, comum em todo programa.

De acordo com Hermeto, no programa de Gota D Agua, quan-
do a pega estreou em Brasilia, em 1980, foram contemplados nos
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agradecimentos “politicos, presidentes de sindicatos e sindicalistas
(ACET, Jornalistas/R], Artistas/R]), empresarios de teatros e adminis-
tradores de teatros publicos, funcionarios da TV Globo e da Polygram
e patrocinadores. Além desses, Orlando Miranda, diretor do SNT”
(HERMETO, 2010, p.244). A partir desses exemplos percebe-se que o
O Ultimo Carro tentou se distanciar de um modelo formal de progra-
ma, talvez até mesmo pela presenga do texto, que daria uma caracte-
ristica mais literaria e ndo comercial. No entanto, é preciso reiterar que
ele tinha sim um interesse mercadoldgico, tanto quanto Gota D “Agua.

Esses elementos permitem entender as singularidades de cada pro-
grama e suas respectivas montagens. Ainda que se trate de duas gran-
des produgbdes, cada uma delas utilizou o espago do programa com
objetivos diferentes. No caso de Gota D "Agua foi mobilizada uma rede
de contatos e uma vasta teia de relagdes dentro do campo politico e
cultural nos dois programas mencionados. E provavel que as teias de
relagdes em O Ultimo Carro fossem menores [a pega ndo engendrou
outros produtos como disco ou livro], mas com certeza existiram.
Acredita-se que ndo foi um objetivo do diretor torna-la publica. O
proprio Orlando Miranda nao teve agradecimento nominal, apenas a
meng¢ao de que o SNT havia patrocinado a montagem.

A capa e a contracapa do programa contém vestigios da encenagao
e do didlogo com a estética popular. Foram criadas pelo programador
visual Lapi, também responsavel pela cria¢ao do filme exibido durante
a peca. Com relagdo ao titulo, ¢ interessante observar a auséncia da
palavra “trem” Embora ele seja o grande “protagonista” da montagem,
literariamente, o que parece significativo é o ultimo carro, capaz de,
por meio da agdo humana, modificar o seu destino.

O subtitulo parece assumir a mesma perspectiva de transformacao.
O nome colocado na capa do programa nao ¢ o mesmo do titulo utili-
zado no contexto de escrita da peca: O Ultimo Carro ou as 14 estagdes.
No programa ele aparece como O Ultimo carro: anti-tragédia brasilei-
ra. B plausivel que esta acdo tenha relagio com a montagem de Gota
D’Agua, que se reivindicava como uma tragédia e estreou com muito
sucesso no ano anterior. As pegas comumente eram relacionadas e Ne-
ves parece ter tentado entrecruzar seus elementos, ainda que ele negue
essa associacdo. “Ndo, ndo tem nada a ver como Gota D’Agua nio.
Tem a ver com a ideia que se faz do que era a tragédia grega. A ideia
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que se faz da tragédia grega de modo geral é que o destino ¢ inexoravel
e o ser humano ¢ incapaz de modificar o que os Deuses querem para
ele®”. Ele justifica que, por discordar da inevitabilidade da tragédia
grega, teria definido O Ultimo Carro como uma anti-tragédia. Apesar
de sua negativa, ndo se pode perder de vista que Neves era também
um produtor teatral. Tinha no minimo doze anos de experiéncia pro-
duzindo pegas de grande sucesso como o Show Opinido ou Liberdade,
liberdade. Nesse sentido, ndo ¢é despropositado supor que tinha visao
do mercado cultural e sabia que fazer a relagdo de sua peca com Gota
DAgua poderia trazer maior publico para o Teatro Opinido.

Trés indicios documentais fundamentam essa perspectiva. O pri-
meiro trata-se de uma nota de Cidinha Campos para o Jornal dos
Sports. Ela divulga que havia ocorrido um jogo de futebol “entre os
elencos das pecas Gota D"Agua e O Ultimo Carro, no Carioca Clube.
Chico Buarque (foto) jogou pela “Gota’, 6bvio. O time recebeu refor¢o
do Zanoni Ferrite, gentilmente cedido por Fernando Torres Diversoes.
“Gota” bateu o “Carro” de 8 X o” (Jornal dos Sports, 19/05/1976). O
segundo elemento foi extraido de uma das entrevistas realizadas com
Joao das Neves em que comentou sobre o impacto das pegas no cam-
po cultural. “Eram dois sucessos, né? Juntos no mesmo prédio, né? E
era muito comum o pessoal chegar na bilheteria do “O Ultimo Carro”
e perguntar se era ali que estava vendendo ingresso para “A Ultima
Gota” [Risos]. Coisas engragadas da época!™°. O terceiro foi localiza-
do no jornal Opinido, importante periédico da imprensa alternativa,
que na divulgac¢do didria da peca trazia textualmente a relagdo: “Espe-
tdculo de tendéncia populista, na linha de Gota D’Agua, que conta as
tragédias andnimas dos usuarios dos trens suburbanos cariocas” (Opi-
nido, 09/04/1976). Os trés exemplos permitem compreender o quanto
as pegas dialogaram, tanto no ambito da tematica, quando na apro-
priagao pelo mercado e publico. Essa “similaridade” diferente projetou
principalmente O Ultimo Carro, j& que Gota D "Agua era um sucesso
desde o ano anterior.

A participagdo no jogo de futebol contra Gota D Agua pode ser
lida como uma simples partida, mas também na perspectiva de uma

29 NEVES. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 08/05/2018.
30 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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acao voltada para a divulgagdo da pega para um mercado mais amplo.
Interessante observar que a nota tem uma foto de Chico Buarque e
a noticia foi divulgada com o objetivo de falar mais do compositor e
menos das pecas. De todo modo, aproximar O Ultimo Carro da ima-
gem de Buarque poderia contribuir para a amplia¢ao de seu publico,
a partir da proje¢ao que ele tinha como cantor e compositor. Essa
tentativa de aproximar as montagens tanto parece ter funcionado
que o proprio diretor explica a confusdo entre as pegas resultando
na montagem de “O Ultima Gota”, que nunca existiu. A partir desses
elementos ndo é improvavel que o nome do programa dialogasse com
a montagem de Gota D "Agua, visando uma estratégia mercadolégica,
mas, como observou-se, o diretor fez tentativas continuas de desvin-
cular a imagem da peca do mercado, ainda que ela estivesse com-
pletamente inserida dentro dele. Foi, inclusive, um produto cultural
muito bem-sucedido.

No que tange a temadtica, também existiram algumas aproxima-
¢oes. Gota D’Agua, protagonizada por Bibi Ferreira, também colocava
em cena sujeitos das classes populares, mas o seu final era tragico, pois
Joana, a personagem central do enredo, ndo encontrou alternativa de-
pois de ser abandonada pelo marido e perder a sua casa por divida.
Diante da descrenca, mata os dois filhos e suicida-se. Dai surge o sub-
titulo da peca, Gota D "Agua: uma tragédia brasileira. Em contraposi-
¢d0, Jodo das Neves cria O Ultimo carro: anti-tragédia brasileira, a par-
tir do momento que mostraria, ao menos parcialmente, a superagdo
do impasse com o qual os sujeitos das classes populares se depararam
durante a viagem de trem. Como citado anteriormente, o diretor nega
esse objetivo e explica sua perspectiva a partir da problematizagao do
conceito de tragédia grega.

Na tragédia grega vocé estd predestinado a ser de-
terminada coisa. E anti-tragédia nesse sentido. Quer
dizer, a tragédia estd ali, o desastre estd ali, mas é pos-
sivel lutar contra ele. N6s podemos modificar isso. A
ideia ¢ essa. Por isso que eu botei anti-tragedia. Enten-
deu? O nosso destino nao estd determinado, depende
da nossa consciéncia modificar esse destino. Ou seja:
essa corrida louca do trem ndo estd pré-determina-
da. Parece que sim porque é um negdcio que surge do
nada. Porque o trem estd sem maquinista? Ninguém
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sabe. Entdo vdo todos morrer. Ndo, nés podemos fa-
zer alguma coisa. Entdo vamos fazer!®

Se em Gota D "Agua o povo se encontrava sem saidas diante do impas-
se social gerado pela traicdo de classe, em O Ultimo Carro ele consegue
encontrar alternativas — ainda que precariamente. Em meio ao caos social
vinculado na pega, o diretor mantém a crenga na capacidade humana de
transformar o seu préprio destino. Para Henrique, a resposta anti-tragica
do autor se da quando “a consciéncia e o esfor¢o coletivo saem vitoriosos
na luta pela condugio do préprio destino. O Ultimo Carro é o espago para
onde todos os passageiros devem se dirigir para lutar. Espago, caminho
possivel para frear, romper com a estrutura dominadora e descontrolada”
(HENRIQUIE, 2006, p.41). Existe uma crenca na capacidade humana e o
autor ndo abandona a perspectiva de futuro. Contraditoriamente, ela per-
manece, mesmo diante da catastrofe e da morte da maioria dos usudrios
do trem. Esta, talvez, seja uma grande singularidade se comparada com
pecas que foram encenadas no mesmo contexto, tal como Gota D Agua.

Foto 1: Capa e contracapa do programa da pega O Ultimo Carro. In: Acervo da

Autora, Grupo Opinido, 1976.

31 NEVES. Entrevista concedida a Natélia Batista em 08/05/2018.
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No que tange aos aspectos estéticos do programa, é visivel que a
imagem tenta causar desconforto, assim como a montagem. Diante
de tantas referéncias a tragédia grega, é provavel que a face desenhada
tenha relagdes com as mascaras gregas, que constantemente sao aloca-
das conjuntamente como referéncia a comédia e a tragédia, mostran-
do a oposigdo entre o riso e o choro. No caso dessa imagem, remete
a uma dimensdo tragica, mas sem indicios de lagrimas. Os olhos nao
aparecem e a boca semiaberta demonstra uma expressdo de angustia.
Interessante observar que, se no discurso do diretor e no desfecho da
peca trata-se de uma anti-tragédia, na imagem vinculada ndo apare-
ce nenhuma possibilidade de redencao. Ela reflete apenas a dimenséo
tragica do evento.

Essa meia face desesperada toma a capa e contracapa e sua repeti-
¢do talvez remeta & dimensdo de uma agonia coletiva. O trem - per-
sonagem central da tragédia — ndo esta presente, apenas o trilho. Sua
imagem dd uma perspectiva de continuidade e nao ¢ possivel ver o seu
fim, somente a linha do horizonte. Em alguma medida, a montagem
mobiliza as mesmas categorias da imagem: desespero e angustia. E
como se as mascaras gritassem ou sentissem dor diante do que veem,
mas seus olhos estdo ocultados.

Trata-se de um programa robusto que contém muitas informagoes
relativas a montagem, o que acaba por facilitar o didlogo entre a drama-
turgia e a encenagao. O texto assinado pelo Grupo Opinido afirma que
se pretende com o programa da pega dar uma visdo ao leitor do cami-
nho percorrido pelo espetaculo. Sdo revelados “esbogos de marcagao,
de partitura musical, anota¢do de ensaios, reprodugdes de depoimentos
dos atores, analise do texto, fotos de trabalho de laboratério e de gravu-
ras estudadas durante todo o decorrer do trabalho. Teatro vivo, enfim”
(OPINIAO apud NEVES, 1976, p.1). Para um pesquisador, essa proposta
¢ importante porque se torna uma forma de acessar minimamente a
nogao de teatro vivo defendida pelo autor. A partir deste didlogo entre
texto teatral e encenacdo é possivel observar outros elementos cénicos,
0 que ndo seria viavel em programas mais convencionais, que nao cos-
tumam divulgar muitos elementos do processo de criagdo.

O Grupo Opinido aproveita o espago para fazer um manifesto sobre
novas formas de editar textos teatrais. “Pretende ser uma edigdo que
va um pouco além das edi¢des de pecas teatrais que habitualmente sao

169



realizadas no Brasil. Editar teatro representa um risco que poucos que-
rem correr” (OPINIAO apud NEVES, 1976, p.1). O texto se pergunta
por que pegas que fizeram sucesso nos palcos ficaram “encalhadas” nas
prateleiras das livrarias e responde com um interessante diagndstico:
a falta de imaginagdo e ousadia na edigdo de textos teatrais. Afirma
que o texto teatral ndo deveria ser apresentado da mesma forma que
os romances sao oferecidos ao publico, e a postura do leitor diante de
uma peca deve ser diferente da assumida no romance.

O antidoto para este problema seria “oferecer ao leitor o texto tea-
tral como teatro, enriquecido do material que precedeu a realizagdo
do espetaculo, fazendo com que o leitor possa acompanhar em parte,
o processo de criagio do mesmo. Néo seria esta a forma mais correta
de interessar o publico comprador”? (OPINIAO apud NEVES, 1976,
p-1). O programa assume esta proposta e tenta fomentar no publico
um novo olhar sobre a produgao textual e cénica.

O livro-programa néo foi produzido por uma editora e sim pelo
grupo, capitaneado pela figura do diretor. Essa escolha possivel-
mente impediu sua circulagdo nas livrarias, ja que o grupo nao ti-
nha uma rede de distribuicdo. Por outro lado, evitou também que o
livro fosse analisado pela censura destinada aos livros, pelo fato de
nao de tratar de uma publicagdo convencional e sim um programa
de espetaculo.

Uma questdo ndo menos importante é o componente financeiro:
a venda do programa diretamente pelo grupo gerava uma fonte de
renda extra e sem intermedidrios, relagdo completamente diferente se
houvesse alguma editora envolvida. Provavelmente compensou para o
grupo fazer uma produgdo autdénoma, que, diante do sucesso de pu-
blico, pode ter contribuido, inclusive, para o pagamento das dividas
geradas com a montagem.

Ele era vendido nos dias de espetaculo, o que indica que possi-
veis compradores do programa assistiram a pega, tendo assim outra
relagdo com o objeto. Uma edi¢do no mesmo formato vendida para
um publico que nio assistiu a montagem teria 0 mesmo potencial?
Os detalhes propostos pela edi¢do seriam assimilados? Possivelmente
nao. Talvez tenha sido exatamente o local de sua distribui¢ao que per-
mitiu que o leitor se aproximasse do texto depois de ter sido publico
da peca. Por outro lado, impediu a aproximagdo com outros publicos
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fisicamente distantes, em oposi¢do a edi¢do de Gota D dgua, que se
tornou um sucesso editorial pela Editora Civilizagao Brasileira.

E fato que a proposta estética do programa é ousada, mas pergunta-
se qual a possibilidade de se obter éxito sem a media¢ao cénica. O
texto assinado pelo Grupo Opinido responde que dar ao leitor a visao
mais aproximada possivel do processo de encenagdo seria a chave para
uma comunicag¢do, mediada ou nao pela encenagdo. A proposta do li-
vro-programa seria “Transformar a edi¢do num possivel caminho a ser
serguido. Enriquecé-la com o material de trabalho utilizado por nés
todos: diretor, atores, técnicos, cendgrafo, musico, por toda equipe,
enfim.[...] Abolir os monétonos, pouco informativos e caros progra-
mas teatrais” (OPINIAO apud NEVES, 1976, p.1). A chave da narrativa
se concentra na defesa do texto acoplado ao programa e num mosaico
de narrativas sobre a peca que permitiriam ao leitor menos familiari-
zado com a linguagem teatral visualizar a sua encenagdo. Ao propor
textos de diferentes sujeitos da equipe técnica, o programa constrdi
uma narrativa polifonica sobre o processo e garante espago para di-
versos pontos de vista.

O texto assinado por Jodo das Neves situa a montagem enquanto
obra artistica e faz um panorama do cendrio cultural desde a sua pre-
miagao pelo I Semindrio de Dramaturgia Carioca.

Ao retomar hoje o texto e realizar a sua montagem é
como se nos, do Grupo Opinido, retomassemos mui-
tos dos propdsitos que motivaram a criagdo de nosso
grupo e fizeram com que ele sobrevivesse, apesar de
tudo. 9 anos sdo passados e nesses 9 anos |[...] assisti-
mos vdrias tentativas de amesquinhamento do teatro
brasileiro e a sua admirével teimosia, tinico ponto de
identificagdo, talvez entre o teatro e o povo do qual
deveria se originar e ao qual deveria se dirigir (NE-
VES, 1976, p.5).

O autor compreende a peca a partir de uma complexa urdidura tem-
poral em que ela seria um catalisador do passado e presente. Neves acre-
dita que ela sintetiza os pressupostos que fizeram o grupo existir e os
reatualiza a partir da encenagdo. Ao assumir o grupo, ele reconstréi sua
memdria a partir de sua perspectiva pessoal e a montagem seria o eixo
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estrutural da narrativa. Ela inicia e finaliza o processo a0 mesmo tempo
em que revela passado, presente e a memoria que se construiu em torno
dele. De acordo com a andlise de Neves, nao seria exagerado supor que
se tratava de uma pega-processo desde o momento de sua estreia, na me-
dida em que os tempos multiplos ja apareciam nas narrativas sobre ela.

Ainda que cercado por dissolu¢des e recomposi¢des, o teatro resis-
tiu as tentativas de amesquinhamento exatamente pela tnica caracte-
ristica que o aproxima dos personagens de O Ultimo Carro: a teimosia.
Fica claro que a mesma distancia existente entre teatro e povo no con-
texto de sua escrita continua flagrante na encenagao. O autor ndo tem
nenhuma idealiza¢ao de que a peca possa mediar esta questdo, mas a
tentativa é realizada, principalmente por meio da dimensdo estética,
que buscou didlogos com elementos da cultura das classes populares.
Ainda que na montagem de Sao Paulo esta relagao tenha diminuido
um pouco, as suas causas sao estruturais para que exista qualquer mu-
danga brusca de orientagéo.

Mesmo ciente desta impossibilidade, o autor explicita que o tea-
tro deveria se originar do povo e a ele ser destinado. A pega assume
perspectivas interessantes em rela¢do a visao construida sobre o povo,
mas nio consegue resolver nenhuma das questdes mencionadas pelo
diretor. Ao menos na montagem do Rio de Janeiro, ela foi gestada e
consumida - com poucas exce¢des — pela propria classe média.

Para Neves, o teatro brasileiro teimosamente sobreviveu, mas foi
também golpeado a ponto de se descaracterizar diante da acao da au-
tocensura. Fica claro que se ndo existisse causa — a ditadura - os efeitos
nao se fariam notar, mas ele também responsabiliza a atuagdo de par-
cela da classe artistica na condugédo deste processo. O teatro brasileiro
teria lutado até exaurir suas forcas, mas “depois se adaptou a quase
todas as imposi¢cdes que lhe eram feitas. Nao so as aceitou, mas, o que
¢ mais grave, incorporou aquelas imposi¢des como se partidas de seu
proprio meio, originadas em suas proprias aspiragoes, frutos de sua
visao de mundo” (NEVES, 1976, p.5). Nessa critica, o autor se refere
ao debate em torno da “palavra” que proliferou no campo teatral na
década de 1960 e 1970, como explicitado anteriormente. Ele ndo nega
o cerceamento da censura, mas interpreta que existiu uma suposta
vanguarda que desvalorizou a palavra, distanciando-a de seu contex-
to social e ignorando a riqueza de sua profundidade enquanto signo
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humano. Em sua avaliagdo, até mesmo homens de teatro talentosos e
consequentes abragaram “ingenuamente” o vanguardismo.

O dramaturgo afirma que, naqueles ultimos anos, o teatro havia
produzido textos digestivos e poucos foram os significativos. Como
dito anteriormente, a ideia por ele defendida é a de que os unicos tex-
tos que foram capazes de marcar a dramaturgia brasileira nos anos an-
teriores 8 montagem de O Ultimo Carro foram Rasga Coragdo (1974),
de Vianinha; Um grito parado no ar (1973), de Gianfrancesco Guar-
nieri; e Gota D'’Agua (1975), de Chico Buarque e Paulo Pontes. Em sua
opinido, nenhum desses autores esteve comprometido com o vanguar-
dismo que havia assolado os palcos brasileiros. “Todos sdo ou sempre
foram rigorosos cultores da palavra. Mais: errando ou acertando em
seus trabalhos, sempre resistiram a expulsar o povo brasileiro de sua
dramaturgia. Consequentemente recusaram a propria demissao” (NE-
VES, 1976, p.5). O autor aproveita seu texto para discorrer sobre os
rumos tomados pelo teatro nacional, fazendo uma defesa da palavra
e das tematicas politico-sociais. Em alguma medida, as obras citadas
coadunavam de algumas perspectivas que ele defendia, ainda que a
partir de diferentes propostas, mas inseridas dentro do debate do fren-
tismo cultural nos anos 1970.

A partir da andlise de O Ultimo Carro, o autor conseguiu articular
alguns impasses no ambito da produgio teatral. “Se antes de 67 nunca
tivemos propriamente um teatro que falasse ao povo, tinhamos ao me-
nos um teatro que falava ou tentava falar do povo, de seus problemas,
de suas angustias e aspiragdes” (NEVES, 1976, p.5). Com a ditatura,
mesmo o teatro que apenas falava do povo necessitou ser reconfigu-
rado. Além disso, na discussao desenvolvida por Neves em torno da
palavra e da critica da vanguarda, merecem mengdo as imposigdes da
censura e do Estado, assim como a critica a postura pouco engajada de
parcela da classe artistica.

Com base nessas reflexoes, é possivel visualizar uma contundente
demarcagdo de posi¢ao dentro do campo teatral e da propria esquerda.
Existia um projeto politico e estético com o qual o autor se irmanava e
que foi defendido no programa, tanto na sua obra quanto na de outros
autores. Por estes exemplos, entende-se que se trata de um manifesto
que, mais do que explicar o contexto de montagem, pretende explici-
tar suas inten¢des e fomentar novas reflexdes para a produgao teatral.
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O texto de Carlos Nelson Coutinho, intitulado “No caminho de uma
dramaturgia nacional-popular’, foi o inico externo a montagem, prati-
ca comum em outras montagens do periodo. E possivel aferir que sua
inser¢do no programa tenha ocorrido pelas afinidades tedricas com
Joao das Neves, uma vez que ele também foi militante do PCB, o que
pode ter levado a uma aproximacao entre os dois no campo das ideias.

Carlos Nelson Coutinho nasceu na Bahia em 1943, graduou-se em
filosofia na Universidade Federal da Bahia e tornou-se uma referéncia
dos estudos do marxismo. No contexto em que escreveu o texto do
programa, ja era reconhecido como um intelectual e militante respei-
tado na esquerda democratica.

Seu texto introduz uma discussdo tedrica sobre o teatro politico
e analisa a peca a partir destas indicagdes. Sua inser¢do no programa
tem como objetivo referendar as posigoes politico-estéticas assumidas
pela montagem como um caminho assertivo. Por sua capacidade de
sintese tedrica do periodo, o texto foi publicado posteriormente em
duas ocasides. A primeira no Jornal Movimento, onde integrou um
especial de trés criticas sobre a montagem em dezembro de 1976; e a
segunda na Arte em Revista, que circulou em outubro de 1981.

O texto discorre sobre o impacto do que se convencionou chamar de
“vazio cultural”. Ele justifica que “ndo se caracterizou tanto por um ‘vazio’
propriamente dito, mas antes pela tendéncia a substituir uma arte critica e
realista, orientada para o questionamento racional da realidade, por uma
arte “esvaziada” num duplo sentido” (COUTINHO apud NEVES, 1976,
p-3). Seu diagndstico é o mesmo do diretor de O Ultimo Carro: avalia que
foram poucas experiéncias dramaturgicas relevantes diante de um teatro
digestivo e comercial, principalmente a partir de 1968.

Ele visualiza sintomas de mudangas e afirma que pegas como O Ulti-
mo Carro e Gota D Agua tinham se esquivado das saidas “desideologi-
zantes” ou vanguardistas e recolocado em cena os problemas concretos
no povo brasileiro. As pegas “ligam-se a uma tradi¢do abalada em 1964
e, mais ainda, em 1968, porém jamais inteiramente soterrada: a tradigdo
do ‘teatro politico’, ligada aos Centros Populares de Cultura, e que teve
em Oduvaldo Vianna Filho a sua figura mais expressiva” (COUTINHO
apud NEVES, 1976, p.3). Observa-se que o tedrico marxista também re-
toma os anos 1960 para explicar como estas tematicas se inseriram na
década de 1970. Em sua defesa do teatro politico, revisita as bases a
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partir do CPC, mas reitera que sua proposta ndo se trata de uma reto-
mada da linha cepeceana. Tratam-se de obras que abrem mao do esque-
matismo formal e do populismo conteudista, além de explorarem uma
recep¢do menos otimista e mais complexa do povo.

Coutinho faz uma reflexdo sobre a obra de Brecht e indica que O
Ultimo Carro teria relagio com a fase do teatro épico ou anti-aristoté-
lico, a partir do momento em que lida com a auséncia de um confli-
to individualizado central. Existiria o risco da fragmentagdo da peca
num conjunto de cenas desconectadas, mas ele garante que o autor
evita este caminho quando os personagens siao confrontados com um
evento excepcional: a percep¢ao de que o trem estd sem maquinista.

Esse evento é precisamente a louca corrida do trem,
o qual - como a vida de todos nds - parece em dado
momento ja ndo mais obedecer a nenhum comando
racional. E no modo de reagir a essa corrida fantastica
[que funciona como um simbolo realista] que os va-
rios personagens definem a sua interioridade huma-
na, assumindo consisténcia; e cria-se assim uma to-
talidade de reagdes, que organiza a pega em torno de
um centro e faz dela um auténtico drama no sentido
aristotélico-hegeliano da palavra (COUTINHO apud
NEVES, 1976, p.4).

Ele justifica que a poténcia da peca esta exatamente na jun¢ao entre
o teatro épico e o drama aristotélico. Nesse sentido, “a louca corri-
da do trem” possibilitou uma nova abordagem que obrigou os perso-
nagens a se redefinirem diante de uma catastrofe evidente. Para ele,
esta redefinicdo estava pautada nas alternativas que restavam ao povo
brasileiro: o irracionalismo do Beato, o conformismo, a solug¢do indi-
vidual de Cica, e a solugao racional, para ele representada no grupo de
operérios liderados por Deolindo. Ele defende que “O Ultimo Carro
cria desse modo um poderoso simbolo realista: um simbolo evocador das
potencialidades populares na luta contra a alienag¢do” (COUTINHO
apud NEVES, 1976:4). O autor tem uma visdo positiva da peca e de
suas solucdes estéticas e politicas. A andlise de Coutinho indica que
nos anos 1970 a auséncia da classe média na pega ndo criou celeumas
com os comunistas — sendo Coutinho um deles — mas, pelo contrario,
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potencializou uma nova forma de pensar o teatro e suas solugdes for-
mais. Talvez porque o frentismo comunista ja estava reconfigurado se
comparado com os anos 1960 e comegava a se hibridar com as novas
formas de fazer politica. Serd que a pe¢a tinha uma estratégia vincula-
da ao novo frentismo ou ja demonstrava os sintomas da nova conjun-
tura que valorizava aproximagdes com outros sujeitos politicos? Ha
chances de as duas assertivas estarem corretas.

O autor conclui que a presenga dessas pegas em cartaz indica que
o vazio cultural esta sendo superado e “o teatro brasileiro, apesar de
todas as dificuldades, estd reassumindo o seu papel de vanguarda na
batalha pela formagdo de uma auténtica consciéncia nacional-popular
em nosso Pais” (COUTINHO apud NEVES, 1976, p.4). O teatro reas-
sumia o seu importante papel nos anos pds-1964, mas reconfigurava
a experiéncia estética em didlogo com os novos desafios do contexto,
que consistia na ampliagdo do didlogo com o contetido popular. Perce-
be-se que a dupla temporalidade do texto e da encenagéo se entrecru-
zaram exatamente nas novas formas de leitura do popular engendra-
das de uma década para a outra.

Os trés textos iniciais do programa, assinados pelo Grupo Opinido,
Joao das Neves e Carlos Nelson Coutinho, partilham da preocupagao
de situar a peca em seu contexto e demarcar os dialogos estabelecidos
com outras produgdes, seja pela negativa ou pela aproximacdo. Nesse
sentido, ele pode ser lido como um interessante medidor dos impasses
do teatro engajado e da propria esquerda da época. Os trés assumem
perspectivas criticas que sdo costuradas para explicar o diferencial da
montagem analisada e o seu lugar no cendrio politico-cultural.

3.4. A esfera da producio: financiamento estatal, parcerias e
contratos

Compreender a esfera da produgao foi possivel em virtude do corpus
documental localizado, e tem como objetivo observar a pega enquanto
produto cultural submetido as regras do mercado, sujeita a aceitagdo
do publico e das parcerias com o Estado. Poucos estudos sobre tea-
tro brasileiro examinaram os meandros da produgéo cultural, prova-
velmente por sua escassez documental. Investigar este campo seria,
entdo, descortinar novas possibilidades documentais e de analise do
teatro em uma perspectiva histérica.
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De acordo com Le Goft, “O documento nédo é qualquer coisa que
fica por conta do passado, é um produto da sociedade que o fabricou
segundo as relagdes de for¢as” (LE GOFF, 2014, p.495). Entende-se que
é possivel aplicar a mesma perspectiva quando se trata de um acer-
vo pessoal, pois ao guardar documentos sobre uma pega o autor teve
claro interesse de preservar vestigios daquele que ele considera o seu
espetaculo de maior sucesso. Ao analisar o seu arquivo pessoal, é per-
ceptivel que os outros espetaculos dirigidos por Jodo das Neves nao
tiveram o mesmo numero de documentos preservados. Com relagdo
a esfera da producdo, apenas O Ultimo Carro contém esta vasta gama
documental, o que sugere maior interesse pelo registro e preservagao
de sua memoria.

Guardar esta documentagdo pode indicar ainda um desejo de ex-
plicitar os meandros do processo de montagem da pe¢a, o didlogo com
o campo juridico e, em ultima instancia, com o Estado. Retomando o
argumento de Foucault, a existéncia desta documentagdo sugere uma
montagem consciente ndo da histdria, mas do objetivo de que ela pu-
desse ser construida posteriormente a partir de elementos que o dire-
tor considerava significativos.

Pela analise dos documentos, foram percebidas dimensdes relevan-
tes para a compreensdo da montagem ao longo de sua duragao. Foi
possivel mapear a relagao com o SNT, as parcerias com 6rgaos do Es-
tado e com a imprensa. O financiamento do SNT contribuiu para que
a peca fosse montada e abriu caminhos para outros pedidos de apoio e
incentivo. A vinculagdo com o Estado por meio do patrocinio facilitou
pedidos de empréstimos ao Centro da Rede Ferroviaria Federal e de
equipamento técnico ao préprio SNT.

Em entrevista concedida por Joao das Neves a Miriam Alencar, em
mar¢o de 1976, ele sintetiza aspectos importantes para pensar questoes
relativas ao financiamento e relagdo com o Estado ditatorial. Pelo me-
nos trés referéncias merecem atencao: i.o alto custo da montagem; ii.ga-
rantias de que a censura nio acarretaria prejuizo ao proprio érgao do
Estado que financiava a pega; e iii.o valor do patrocinio. No primeiro
aspecto, fica clara a necessidade de subsidio e parcerias para viabilizar
uma montagem de alto custo. Ele era elevado ndo s6 pelos exemplos
citados, como cendrio e proje¢ao, mas também pelo salario dos atores e
equipe técnica, que comegaram a receber durante o processo de ensaio

177


https://www.sinonimos.com.br/subsidio/

e ndo apenas quando a peca estreou. Com relagdo a censura, é possivel
comprovar a tentativa de alcancar o minimo de garantias para que a
peca comegasse a ser montada. O primeiro pedido de censura foi envia-
do a Divisdo de Censura a Diversdes Publicas (DCDP) na data de 25 de
agosto de 1975, exatamente oito meses antes da estreia. O Certificado de
Censura foi emitido em 23 de setembro do mesmo ano, o que indica que
a montagem s6 teve inicio quando a questdo da censura estava resolvida
no ambito da andlise do texto pelo DCDP.

De acordo com Ridenti, “a partir dos anos 70, concomitante a censura
e a repressdo politica, ficou evidente o esforco modernizador que a dita-
dura ja vinha realizando desde a década de 1960, nas areas de comunica-
¢do e cultura, incentivando o desenvolvimento capitalista ou até atuando
diretamente” (RIDENTI, 2000, p.332). Ele analisa que, nesse processo, ga-
nharam espago institui¢des estatais que tinham como objetivo fomentar a
cultura brasileira, tais como a Embrafilme, o Conselho Federal de Cultura,
a Funarte e o proprio SNT. Nesse contexto é que Jodo das Neves faz o pe-
dido de financiamento da pega ao Servigo Nacional de Teatro.

Foi localizada na documentagdo uma “Nota complementar ao pe-
dido de patrocinio para O Ultimo Carro”, enviada ao SNT juntamente
com o Pedido de Patrocinio. Ele faz um apelo interessante ao justificar
que nos onze anos de existéncia do Opinido, o grupo recebeu apenas 32
mil cruzeiros do SNT. Quantia irrisdria, principalmente se comparada
com o valor do patrocinio da montagem que era de 100 mil cruzeiros.

Para ilustrar a situa¢ao do grupo diante do SN, sao mencionados
valores, datas e gestdes em que o financiamento foi concedido. “Arte e
Cultura Sociedade Civil Ltda. recebeu 3 auxilios do STN: O primeiro,
de CRs$ 6.000,00, na gestdo de Edmundo Moniz, 1966. O segundo,
de CR$ 6.000,00, na gestdo de Felinto Rodrigues, 1971. O terceiro, de
CR$ 20.000,00, na gestdo atual, 1974”. 20O documento menciona ainda
que o Unico patrocinio que recebeu da Secretaria de Educa¢ao do Es-
tado da Guanabara foi de 12 mil cruzeiros para a montagem de A ponte
sobre o pantano e conclui com o seguinte apelo: “Verifica-se assim,
que em quase 11 anos de existéncia, o Grupo Opinido recebeu como
auxilio as suas atividades, dos poderes publicos, a quantia de CRs

32 Nota complementar ao pedido de patrocinio para O Ultimo Carro”, localizada no
acervo Jodo das Neves, 1975.
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44.000,00%, relativos ao financiamento de nivel federal e municipal.
Nao ¢é possivel indicar se a Nota Complementar interferiu na decisao
do SNT, mas os argumentos sdo consistentes. Para um grupo que tinha
a projecao do Opinido, o valor mencionado era irrisério, o que pode
ter contribuido para uma analise positiva do pedido. Soma-se a isso
o prémio de montagem que a pega havia recebido do SNT em 1967 e
que ndo foi entregue, pelas questdes mencionadas no capitulo anterior.
Com amigos e conhecidos trabalhando no SNT, percebe-se uma ten-
tativa de pressionar o 6rgao e de apresentar diversos argumentos para
que o patrocinio fosse concedido.

Nao é possivel identificar como se deu a anélise do pedido, mas,
de acordo com a documentag¢io pesquisada, no dia dez de dezembro
de 1975 o SNT enviou uma carta para o encarregado de Publica¢des
de Documentos do Diario Oficial indicando que o drgéo estava auto-
rizado a publicar o convénio entre o SNT e a Empresa Arte e Cultura
Sociedade Civil Ltda, o Grupo Opinido. Nesse momento, o texto ja se
encontrava liberado ha quase trés meses e o processo de montagem
estava proximo de ser iniciado.

De acordo com a data de contrato dos atores, os ensaios tiveram
inicio no dia 22 de janeiro e provavelmente esteve condicionado ao
recebimento da verba do SNT, que foi entregue no mesmo més. Nesse
caso, percebe-se a dificuldade de se financiar uma pega deste porte
sem a efetiva participa¢do do Estado.

A produgao ficou a cargo de Rodrigo Farias Lima, produtor teatral
conhecido no Rio de Janeiro, e que havia produzido, no ano anterior,
uma encenag¢do de muito sucesso: Mumu, a vaca metafisica, com tex-
to de Marcilio Morais e direcdo de Flavio Rangel. Duas reportagens
do jornal Tribuna da Imprensa fazem mengao ao papel do produtor
e sua importancia na montagem. De acordo com o jornalista Pedro
Porfidio, O Ultimo Carro seria um dos acontecimentos teatrais do
ano de 1976. “Também ndo é pra menos: sua produgio executiva é
assinada pelo incansavel Rodrigo Farias Lima” (Tribuna da Imprensa,
23/03/1976). Em outra reportagem, ndo assinada, ¢ possivel observar
mais uma referéncia ao produtor: “Rodrigo Farias Lima, apds produ-
zir com muito sucesso a pe¢ca Mumu, anuncia a estreia em mar¢o de

33 Ibidem.
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outro texto premiado pelo SNT: O Ultimo Carro, um trabalho que terd
um elenco de mais de 30 atores. O espetaculo sera levado no Opinido e
é sucesso certo” (Tribuna da Imprensa, 25/02/1976). Nao eram comuns
reportagens ou notas publicas sobre produtores e equipe técnica. Nor-
malmente, apenas diretor e atores sdo objetos de interesse da midia.
Nesse caso, o produtor ja tinha um reconhecimento do campo teatral
e pode, inclusive, ter contribuido para a projegdo da pega na imprensa
antes mesmo de sua estreia.

No que se refere as parcerias realizadas pela produgdo, Lima assi-
na juntamente com Joao das Neves dois pedidos que demostram uma
aproximagdo com o Estado através do SNT e de outros drgaos. O pri-
meiro foi encaminhado ao SNT no dia doze de marco de 1976 e soli-
citava a Orlando Miranda de Carvalho, “que se digne determinar que
seja cedido por empréstimo durante o saibado e domingo préximos, os
gravadores e os microfones deste Servigo, para que sejam realizadas
gravagdes com o elenco, com acompanhamento técnico desse Servi-
¢0.%* Na pratica, um 6rgao publico nio seria responsavel por aspectos
técnicos de montagens as quais ele financiava, mas no caso de O Ulti-
mo Carro, é provavel que as relagoes sejam menos distanciadas exata-
mente pela relagdo de Joao das Neves com o diretor Orlando Miranda
e os funcionarios do SNT.

O segundo pedido foi direcionado ao Dr. Abilio Monteiro, Chefe
de Relagdes Publicas da Rede Ferroviaria Federal. O documento se
assemelha a um histoérico da pega, indicando os prémios recebidos
e o financiamento do SNT. E nitido o interesse de aproximar a pe¢a
do Estado na tentativa de garantir que a Rede Ferrovidria cedesse os
materiais. “E importante salientar que o mesmo tem o patrocinio e a
co-produgio do SNT, Plano de A¢ao Cultural, Divisio de Assuntos
Culturais, Fundo Nacional de Desenvolvimento Educacional e Minis-
tério de Educagéo e Cultura”» Esse foi o inico documento encontrado
em que o SNT consta como coprodutor da montagem; em outros, é
mencionado apenas como patrocinador.

O pedido explica que a pega se passava em trens da Central e o ce-
nario era composto por quatro vagdes e uma plataforma. A justificava

34 Pedido de material fonografico enviado ao SNT, 12/03/1976, Acervo Jodo das
Neves.
35 Solicitacdo a Rede Ferrovidria Federal, 10/02/1976, Acervo Jodo das Neves.
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era estética e apontava para importantes elementos da encenagdo. “Para
maior autenticidade do mesmo [o espetaculo] solicitamos do 6rgao que
V. Ex. dirige, como empréstimo pelo prazo de trés meses, os seguintes: 1
Roleta; 60 Algas de seguranga com tubos e bragadeiras; 8 ventiladores.”
No préprio documento fica perceptivel a pretensiao da montagem de
propor uma cenografia realista. De acordo com Rufo Herrera, que assi-
na a trilha sonora da montagem, as argolas cedidas por empréstimo da
Rede Ferroviaria foram fundamentais para a sonoplastia.

O trem tinha umas argolas, argolas de segurar o pas-
sageiro em pé. E essa argola foi conseguida na sei 14,
na Central do Brasil, sei l4 onde Jodo conseguiu essa
argola... mas colocaram 1a no cendrio. E eram argolas
de trem mesmo. E elas, claro, eram velhas, enferruja-
das. Quando vocé punha um peso no corpo e faziam
assim [faz movimento de forga] elas gemiam. E vocé
imagina muitas argolas dessa gemendo. Era um negé-
cio de arrepiar. ¥

O relato do musico demonstra como os elementos cenograficos “reais”
foram apropriados, numa conversao de todos os elementos cénicos para
uma montagem que se encontrava com o espectador por meio da veros-
similhanc¢a com a realidade. Herrera, em seu depoimento, afirma desco-
nhecer como e onde as argolas foram conseguidas, mas em entrevista rea-
lizada com Jodo das Neves, o diretor confirma que o material foi mesmo
cedido pela Rede Ferroviaria e incorporado ao cenario da pega.

Diante da complexidade da cenografia, que incluia elementos céni-
cos, objetos reais adaptados e uma projecao filmica, a data de estreia
incialmente prevista precisou ser adiada. Muitos jornais ja haviam no-
ticiado a estreia da pega no dia dezesseis de marco e é provavel que seu
cancelamento tenha trazido alguns problemas para a produgao, tanto
de ordem material quanto no que se refere a divulga¢io e ao contrato
com o SNT. Com relacio a produg¢io, o adiamento implicou no custo
financeiro de mais uma semana de ensaios, que inclufa o pagamento
de atores e equipe técnica ainda sem o retorno de bilheteria.

36 Solicitagdo a Rede Ferrovidria Federal, 10/02/1976, Acervo Jodo das Neves.
37 HERRERA. Entrevista concedida a Natalia Batista em 08/08/2016.
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Varios jornais anunciaram a data inicial de estreia e posteriormen-
te retificaram a informacdo. No dia quatro de margo, o Ultima Hora
divulgou que o langamento da peca estava previsto para o dia dezes-
seis daquele mesmo més (Ultima Hora, 04/03/1976). O jornalista Jodo
Augusto, publicou que O Ultimo Carro “estreia terca-feira (16 de mar-
¢o0) no Opinido Carioca, patrocinada pelo SNT (A Tarde, 12/03/1976).
No dia doze de margo saiu uma primeira reportagem que aventava a
possibilidade de peca ndo estrear na data marcada. “Estreara possivel-
mente no proximo dia 16, caso os complicadissimos cendrios fiquem
prontos. Devido a complexidade para a montagem todo o espago céni-
co foi modificado - a plateia passou para o palco e este foi para o lugar
da plateia” (Tribuna da Imprensa, 12/03/1976).

De fato, nesse mesmo dia foi enviada ao SNT uma carta com o pedi-
do de prorrogacio do prazo de estreia. E provével que quando a impren-
sa comegcou a divulgar a possibilidade de nao haver estreia, tenha sido
necessario informar ao SNT que a data ndo seria a mesma daquela acor-
dada no contrato. O documento enviado explicita a clausula que consta
que a estreia da pega deveria ser até o dia dezesseis de margo, mas pede
a sua prorrogacao diante da complexidade do espetaculo. Além disso,
deixa claro que foram realizadas filmagens especiais, ficando a produgéo
na dependéncia de laboratdrios cinematograficos que ndo trabalharam
no carnaval e ndo entregaram os filmes em tempo util. O grupo finaliza
a carta solicitando que o prazo seja estendido até o final do més.

A resposta do SNT foi provavelmente positiva, pois a data da es-
treia foi transferida para a semana seguinte. No dia 21 de mar¢o, Flavio
Marinho fazia uma nova divulgagdo. “Prevista para a semana passa-
da, a estreia de O Ultimo Carro ou as 14 Estac¢des, de Jodo das Neves,
esta confirmada para esta quarta-feira, no Teatro Opiniao” (O Globo,
21/03/1976). Miro Lopes publicou uma noticia de ultima hora: “Corri-
das: transferida para hoje a estreia de O Ultimo Carro, anti-tragédia de
Joao das Neves, no Teatro Opiniao” (Diario de Noticias, 24/03/1976).
Ap6s os percal¢os no ambito da produgio, a nova data foi redefinida.
De acordo com o convite da pega, distribuido por ocasido de sua es-
treia, ela ocorreria 24 de marco de 1976.

Na imprensa e na documentac¢do é possivel perceber a coexis-
téncia da dupla temporalidade. Os contextos de escrita e encenagao
entrecruzam as informagdes. Passado e presente se confundem e sdo
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permeados pela questao do campo artistico cultural contemporéaneo.
Ora aparece o titulo original em referéncia as 14 estagoes da Central
até Campo Grande, ainda presente na memoria do diretor em 1964,
ora aparece a ideia de antitragédia, fomentada pelo presente apds o
sucesso de Gota D Agua e o desejo de demarcagdo de uma diferenca
politica da pega de Paulo Pontes e Chico Buarque.

O convite foi assinado pelo Grupo Opinido e convidava para a ses-
sdo que seria realizada as 21 horas. Refere-se a pegca como “O Ultimo
Carro ou as 14 Estagoes” de Joao das Neves e ndo faz a separagdo entre
dire¢do e autoria. Por se tratar de um convite enviado para pessoas
proximas do grupo e do diretor, seu texto ¢ objetivo e ndo tem mui-
tas informagdes. Consta, ainda, a referéncia ao patrocinio do Servigo
Nacional de Teatro- MEC. A pega ndo ¢ intitulada como antitragédia,
talvez porque ndo se trate de uma divulgagdo para atrair publico. Do
ponto de vista da estética, conta com uma boca macabra, aberta como
sinal de desespero ou pénico e dentro dela sdo colocadas as informa-
¢des mencionadas. A capa do convite ¢ exatamente a imagem do pro-
grama, s que ¢ aberta em duas partes nas quais consta o conteudo da
imagem acima. O material grafico, assim como a documentagéo anali-
sada, caminha em consonancia com as op¢des estéticas da encenagao
propriamente dita, que sera investigada no préximo capitulo.

Longe de fazer da produgdo um processo distanciado daquele de
criagdo, tentou-se demonstrar como sdo campos articulados e inter-
dependentes, ja que as condi¢des materiais e estéticas ndo podem ser
dissociadas quando se investiga obras artisticas. Esta analise permitiu
entender as relagdes com o Estado e sua participagdo na montagem
para além do patrocinio, fazendo com que o processo de criagdo artis-
tica dialogasse diretamente com outras esferas da produgao.

3.5. A censura e o Estado: acomodagdes do campo cultural?
Conforme mencionado anteriormente, o texto nao foi enviado para
a censura ao longo dos anos 1960. A solicitacao foi realizada ape-
nas em 1975, ainda no processo de negociagio do financiamento do
SNT. O pedido foi enviado a Divisao de Censura a Diversoes Publicas
(DCDP) em 25 de agosto de 1975. O texto era bastante cortés e indicava
que a estreia estava prevista para vinte de novembro de 1975. Ao final,
solicitava “mui respeitosamente a sua avaliagdo”.
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A resposta chegou quase um més depois, em 23 de setembro de
1975, com a emissao do Certificado pela Divisdo de Censura a Diver-
sdes Publicas de numero N°6236/75. Tinha validade de cinco anos, até
23 de setembro de 1980 e foi assinado por Rogério Nunes, diretor da
DCDP. A pega ficaria proibida para menores de dezoito anos, de acor-
do com as orientagdes de Coriolano de Loyola C. Fagundes, chefe da
Divisao de Censura e responsavel por efetuar os cortes no texto.

Tendo sido censurada em 16 de setembro de 1975 e re-
cebido a seguinte classificagdo: proibido para menores
de 18 (dezoito) anos. Cortes assinalados as paginas:
06-11-17-19-23-27-33-38. Condicionado ao exame do
ensaio geral. O presente certificado somente tera vali-
dade quando acompanhado do “script” devidamente
carimbado pela DCDP. 3

Considerando que se tratava de uma pega claramente posicionada e
realizada por um grupo reconhecido por sua atuagio politica, os cortes
efetuados foram minimos e nao desvirtuaram em nada o texto original.
Foram excluidas palavras consideradas de “baixo caldo” e localizadas em
apenas oito paginas do texto. Perto da data de estreia a propria imprensa
especulava sobre a sua liberacio e questionava se ela seria mantida apds
o ensaio geral realizado para a censura no Teatro Opinido.

Nesse contexto, a censura ainda estava centralizada e essa agdo cor-
respondeu a uma tentativa do governo de “assumir o controle nacional
ndo s6 de mensagem ético-moral como também politico-ideoldgica
veiculada pela produgido artistico-cultural”. (GARCIA, 2008, p.45).
Existiu um longo debate politico sobre a necessidade de centralizagao
da censura que se concretizou em 1967. A partir desse momento, a
censura comegou a ser efetuada em duas etapas: i. 0 envio do texto
para a sede da DCDP e analise por parte dos censores em Brasilia; ii.
ensaio-geral com a presencga da censura, com o objetivo de confirmar
se os cortes solicitados haviam sido mantidos. Dessa forma, ter o texto
liberado nao garantia que a pega poderia ser encenada. Em entrevista
concedida quando a pega ja estava em cartaz, Jodo das Neves faz um

38 ARQUIVO NACIONAL. Brasilia, Divisdo de Censura e Diversdes Publicas. De-
partamento de Policia Federal. Certificado de censura da pega O Ultimo Carro.
DCDP/CPR PTE 4562.
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interessante relato sobre este processo e aponta as dificuldades viven-
ciadas pelos diretores que pretendem submeter sua peca para analise
censoria. Para ele, a censura é:

Um problema praticamente insoluvel em nosso pais. O
autor escreve um texto e o envia a Brasilia, para que a
Censura Federal realize os cortes que ela achar neces-
sarios. Apos 45 dias, a peca volta, devidamente censu-
rada, ou, se o caso, proibida, de ser encenada em todo o
territdrio nacional. Isso, além de limitar a criatividade
do autor, gera nos produtores uma autocensura, que di-
ficulta seu trabalho na escolha dos textos que devem ou
ndo ser encenados (O Fluminense, 29/04/1977)

As dificuldades apresentadas sio materiais e subjetivas. Em pri-
meiro lugar, ha a burocracia de se levar a peca para ser avaliada em
Brasilia e a demora de analise do texto. De acordo com a pesquisadora
Miliandre Garcia, a censura comecou a ser descentralizada em 1975.
Este processo, que integrava o projeto de distensao politica do pre-
sidente-general Geisel, agilizava os tramites censorios e respondia as
criticas recebidas do meio artistico, como pode ser verificado na fala
de Neves. Ela afirma que “o diretor da DCDP, Rogério Nunes, publi-
cou, no final de 1975, uma instrugado de servigo que delegava a censura
de pecas teatrais aos 6rgaos regionais de Sao Paulo e Rio de Janeiro”
(GARCIA, 2008, p.189). O Ultimo Carro foi analisado exatamente du-
rante o processo de transi¢ao da censura federal para os d6rgaos es-
taduais. A pega foi enviada a Brasilia em agosto de 1975 e por isso o
seu processo ocorreu em ambito federal. Por essa razdo é perceptivel a
critica do diretor a censura centralizada.

No campo subjetivo, Neves aponta a limita¢do do autor — que sem-
pre estara submetido a pressdo de ndo ver o seu texto liberado - e a
autocensura dos produtores, que terdo cada vez mais receio de esco-
lher os textos mais politicos e engajados. No caso de O Ultimo Carro,
existia apreensdo no que se refere a agdo da censura, ja que s6 a libera-
¢do do texto ndo garantia a encenagao.

Em reportagem sem autoria publicada no jornal Tribuna da Im-
prensa, fala-se do alto custo da montagem e da preocupagio com a sua
liberagdo. “Resta saber se na véspera da estreia a censura ndo aparece e
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entorna o caldo” (Tribuna da Imprensa, 17/02/1976). Efetivamente era
uma possibilidade, mas havia a expectativa por parte do diretor de que
ela seria liberada também no ensaio geral. Em entrevista concedida
ao Ultima Hora, ele explica o seu ponto de vista: “Ainda ndo sabemos
quando vamos representar o texto para os censores. Os cortes feitos
até agora ndo afetam em nada a qualidade. A pega, de certa maneira,
mostra muito de cada personalidade e faz um estudo do insolito, dos
acontecimentos em si” (Ultima Hora, 19/03/1976). E perceptivel a ten-
tativa de demonstrar relativa tranquilidade e afirmar que, mesmo com
os cortes a pe¢a, ela continuava apta a ser encenada.

De acordo com a analise de Garcia, a descentralizagdo dos tramites
censdrios em 1975 indicou “que o meio teatral deixava de representar
perigo a ordem constituida, a moral e aos bons costumes e a seguranga
nacional” (GARCIA, 2008, p.189). Talvez O Ultimo Carro tenha obti-
do vantagens diante desse contexto de transi¢ao e de compreensao do
novo lugar que o teatro ocuparia na visao do Estado.

A jornalista Maria Abreu acompanhou o ensaio geral realizado
alguns dias antes da estreia e relatou suas impressdes sobre a censu-
ra efetuada na peca. “A tesoura funcionou com relativa parcimdnia
cortando palavras e deixando palavroes que nos tempos que correm
fazem parte do vocabuldrio até dos santos mais populares” (Ultima
Hora, 23/03/1976). Seu questionamento se da em relagdo ao corte das
palavras de baixo caldo, exatamente por se tratar da linguagem corren-
te do povo, protagonista da pega. Abreu continua sua reflexdo expli-
cando que ela ndo poderia “encalhar” na censura, pelo fato de a vida
precaria dos passageiros da Central do Brasil ndo ser assunto secreto e
nem atentado a moral e aos bons costumes.

Quando finalmente estreou, ainda causava estranhamento a sua
liberagao. Duas semanas apds a estreia, o Jornal de Brasilia fez uma
reportagem na qual se demonstrava surpresa com o fato de a pega ter
entrado em cartaz.“Quando foi anunciada a exibi¢do da pega O Ul-
timo Carro, de Jodo das Neves, no Teatro Opinido, do Rio, ninguém
quis acreditar. Entao, a censura iria permitir que se discutisse no pal-
co, dramaticamente, os problemas populares? ” (Jornal de Brasilia,
11/04/1976). Jodo das Neves respondeu a esse questionamento no de-
poimento cedido ao Jornal do Brasil em julho de 1976, intitulado “Um
pouco de ousadia ja foi possivel”. Ele discorre sobre a dificuldade de
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lidar com a censura e encenar uma pega engajada liberada num con-
texto de descrenga politica. “O problema da censura ficou tao grave
que quando textos como Gota D" Agua e O Ultimo Carro sio libera-
dos o primeiro pensamento das pessoas é: - Se passou é porque nao
deve ser significativa” (Jornal do Brasil, 06/07/1976). Em alguma me-
dida, a perspectiva defendida por Joao das Neves pode contribuir para
explicar a incompreensdo em torno de sua liberagdo. Talvez fosse in-
concebivel que uma pega que se reivindicasse engajada — nas palavras
do diretor “significativa” — pudesse passar “despercebida” pelo Estado.

Uma questdo relevante é que ela nao passou “despercebida” pelo
Estado. Foi sim liberada, mas teve acompanhamento constante de
censores que nao se identificavam na bilheteria para retirar os ingres-
sos. Varios documentos anexados ao Certificado de Censura locali-
zados no Arquivo Nacional demonstram como a pega foi seguida e
denunciada por censores que constantemente exigiam providéncias
com relacgdo aos cortes que ndo estavam sendo respeitados.

Nesse ponto cabe uma observacdo importante relativa aos dois
processos de censura que serdo analisados. O primeiro foi localiza-
do no Acervo Joao das Neves e trata-se do Certificado de Censura
que contém o texto da peca com as indicagdes de cortes exigidos. O
segundo foi localizado no Arquivo Nacional e é mais completo que
o primeiro, exatamente por tratar-se de uma documentagéo interna,
neste ultimo, hd observagdes e cortes que foram ocultados no processo
de censura enviado ao diretor.

Ao comparar 0s processos, sio perceptiveis os cortes que os censo-
res tinham a intengao de fazer [Figura 6] e os que efetivamente fizeram
no texto com os cortes enviados ao autor [Figura 7]. E possivel falar
quase de certa “cordialidade” no texto enviado ao autor, com poucas
marcagdes a caneta. Conforme o exemplo acima, é possivel perceber a
diferenca dos cortes na comparagao da mesma pagina e trecho. Trata-se
da pagina seis, com a primeira marcagao de corte exigida no processo.

Talvez uma chave interpretativa para esta questdo seja o conceito de
jogos de acomodagdo, formulado por Rodrigo Patto Sa Motta (2014). Ele
justifica que para compreender a natureza paradoxal do regime é neces-
sario perceber a influéncia de certos tragos da cultura politica brasileira,
tais como acomodar no barco do poder grupos diferentes e a tendéncia a
conciliagdo-negociagdo como estratégia politica. A questdo da ditadura
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militar ndo teria se resumido a uma casta de malvados que tomaram o
poder e impuseram violéncia a sociedade; ele reitera que o Estado en-
controu apoio de muitas pessoas e indiferenca de tantas outras.

A longa temporalidade do regime indica que foram utilizadas ou-
tras estratégias além da violéncia. “A ditadura brasileira foi violenta.
Matou, torturou, exilou e demitiu. Entretanto, o Estado autoritdrio
combinou a violéncia com estratégias de negociagdo e acomodagdo,
para aplacar as oposigoes e reduzir a resisténcia ao seu poder” (MOT-
TA, 2014, p.55). Ainda que sua analise se refira ao campo académico e
intelectual, entende-se que ela d4 subsidios para compreender o cam-
po artistico. Ao observar a diferenca entre os processos de censura,
percebe-se claramente que o governo adotou estratégias de censura
com menos enfrentamentos e alguma capacidade de dialogo no que
tange ao processo de O Ultimo Carro. Ao longo de sua andlise, essa
perspectiva sera ainda mais refor¢ada, pois dentro do préprio Estado
ocorreram negociagdes que acabaram por facilitar a liberagdo da peca
e sua permanéncia em cartaz.

De modo geral, o processo se ateve basicamente a censura de pala-
vroes e expressdes de cunho moral. Para visualizar os cortes da monta-
gem, foi utilizado o processo de censura localizado no Acervo Jodo das
Neves, pelo fato de ele ter orientado a encenagdo. Como demonstrado na
figura acima, na pagina seis a tinica expressao cortada foi “filho da puta”,
excluida também nos outros dois momentos em que aparecia no texto. A
restri¢do dos palavroes foi um dos eixos centrais da atuagdo da censura no
texto analisado. E interessante observar que, mesmo se tratando de uma
peca de cunho eminentemente politico, o fato de ndo fazer criticas ao go-
verno ou mencionar explicitamente o contexto da ditadura conduziu um
olhar mais condescendente dos censores no que tange a censura do texto.

Um corte de denotacio critica ao sistema enquanto estrutura abs-
trata foi realizado quando o personagem Hildrio reclama da Central
do Brasil e Neco responde: “E Central nio, velho. E tudo. Esses saca-
nas vivem de botar na alma do pobre*”. Por se tratar de uma critica
abrangente, é provavel que os censores tenham compreendido que se
estenderia também ao contexto da ditadura militar.

39 ARQUIVO NACIONAL. Brasilia, Divisdo de Censura e Diversdes Publicas. De-
partamento de Policia Federal. Certificado de censura da pega O Ultimo Carro.
DCDP/CPR PTE 4562.
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Nas paginas subsequentes, foram localizados varios cortes de expres-
soes de conota¢io sexual. A primeira é uma frase de Antonio a prosti-
tuta: “Ou deita aqui no banco por bem ou eu te como aqui, no peito*”.
Na pagina dezenove é cortada uma fala de Ruivo, quando ele se refere
também a prostituta: “Vamos s6 dar uma metidinha*”. Foi excluida a ex-
pressdo “puta velha”, pronunciada pelo bilheteiro no contexto da briga,
além das palavras “porra” e “puto”. As expressoes relativas a dimensao
sexual compdem o maior bloco de cortes e observando conjuntamente
percebe-se que foram o principal foco por parte dos censores.

A dltima frase foi excluida foi: “Que nem Marechal em dia de para-
da**”, quando o personagem Cicatriz ameaga “condecorar” com o seu
revolver qualquer um que reagisse ao assalto que ele estava promoven-
do no trem. Nesse caso, é provavel que a men¢ao a uma hierarquia mi-
litar tenha desagradado aos censores, ainda que ndo tenha um sentido
de critica direta ao regime.

A exemplificagdo dos cortes se deu com o objetivo de visualizar que
pouco foi cortado no texto. Nao se trata de fazer uma divisao entre
censura moral e politica, a partir do momento que toda censura é emi-
nentemente politica, indiferente de sua tematica. De acordo com Mi-
liandre Garcia, a censura as diversdes publicas argumentava que tinha
como missdo proteger a sociedade e salvaguardar seus valores morais.
“No entanto, a ‘'missdo protetora’, a moral e os bons costumes e a
“transparéncia legal " ndo eximiram as instancias censdrias de agregar
a censura politica como mecanismo de controle da produgéo artistica”
(GARCIA, 2008, p.22). No caso de O Ultimo Carro, sdo perceptiveis as
duas esferas, embora com maior énfase na dimensdo moral, que sera
observada também quando censores que nao se identificavam durante
a apresentagao assistiram ao espetaculo e fizeram os seus relatorios.

Algumas hipoteses para a liberagdo da pega e a natureza dos cortes
podem ser aventadas. Uma delas seria o processo de descentraliza¢ao
da censura, que foi iniciado exatamente nesse contexto. A pegca foi en-
viada para Brasilia, mas talvez esse processo ja tenha proporcionado
menor perseguicdo e relativa abertura. A prépria polémica em torno
na peca Calabar, que desgastou ainda mais as relagdes entre censura

40 Ibidem.
41 Ibidem.
42 Ibidem.
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e classe artistica, pode ter contribuido para uma apreciagao menos ri-
gorosa de O Ultimo Carro. Outra chave interpretativa é pensar que no
contexto de expansao da industria cultural e dos meios de comunica-
¢do de massa, a televisao e o cinema tinham maior alcance, o que pode
ser contribuido para um abrandamento da censura teatral, ja que o
teatro chegaria a um publico reduzido e especifico. Ainda que pegas de
cunho politico tenham sido proibidas apos essa data, tais como Mogo
em Estado de Sitio, de Vianinha, de 1977 ou Patética, Joao Ribeiro Cha-
ves Neto, de 1978, pode-se afirmar que a censura ja possuia nuances
muito diferenciadas da década de 1960. No entanto, ela continuava
sendo um braco efetivo do Estado autoritario.

Um bom exemplo da questdo é analisar as apresenta¢des que a pega
fez para a censura e sua repercussio dentro da DCDP. Esses dados
foram localizados no Arquivo Nacional, na parte interna da documen-
tagdo, que ndo foi enviada para o diretor junto com a apreciagdo do
texto. Por isso ela ndo consta em seu acervo pessoal. No dia dezoito
de margo de 1976, foi realizado o primeiro ensaio geral para a censura.
Maria José de Moura foi a responséavel por verificar a peca. Em seu
parecer, ela se posiciona favoravel a sua liberagao.

A peca envolve sérios problemas ocorridos em um
trem de suburbio: presenca de mendigos, de prosti-
tutas, ambiente grosseiro acarretando discussoes e até
morte. Toda a encenagio esta bem adequada ao meio
onde se desenvolve a agdo. Determinamos a observacgao
dos cortes constantes do sript, assinalados pela DCDP.
Manifestamo-nos pela liberagdo da pega nos termos no
Certificado N° 6236/75, emitido por Brasilia.#

Em entrevista concedida em 2013, Neves afirma que foi possivel “ta-
pear” a censura no dia do ensaio geral, a partir do espago cénico e da
presenca do publico na cena, ja que as cenas sem cortes aconteceriam
em vagoes que estavam longe dos censores. “Algumas pessoas, como ja
estava lotado, entdo sentavam em cima dos vagoes, misturavam-se aos
passageiros. Ndo é? E a agdo ocorria na frente deles também. Alids, foi

43 ARQUIVO NACIONAL. Brasilia, Divisdo de Censura e Diversdes Publicas. De-
partamento de Policia Federal. Certificado de censura da pega O Ultimo Carro.
DCDP/CPR PTE 4562.
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por causa disso que eu consegui...E... Tapear a censura no sentido de eu
reestabelecer os cortes e ndo mutilarem a montagem.”** Interessante ob-
servar que existia um desejo de demonstrar a capacidade de “tapear”
0 6rgao mesmo em um contexto que os cortes solicitados pela censura
ndo “mutilariam” o texto. De modo que se trata mais de um argumen-
to retorico do que uma real necessidade diante da quantidade irrele-
vante de cortes. O que o diretor nao sabia é que a pega foi também
assistida por varios censores a paisana durante a sua temporada, e que
eles ja tinham em sua mira essas “tapeadas”, como mostra o processo
localizado no Arquivo Nacional.

No dia onze de maio, a censora Mdrcia Azambuja esteve no Teatro
Opinido e afirmou que o espetaculo ocorreu sem anormalidades e todos
os cortes foram respeitados. Sua unica observagao é que o hordrio da pega
foi desrespeitado, ja que estava marcado para 21h1smin, mas s6 foi inicia-
do as 21h4smin. Junto com o relatorio da censora, enviado Sr. Diretor da
DCDP, foi enviada também uma carta de Wilson de Queiroz Garcia, chefe
da DSDP-R], questionando o seu relatério e argumentando que a pega
fez uso de mais palavroes do que era permitido. Percebe-se, entdo, uma
discordancia entre censores levada a uma insténcia superior.

N3ao satisfeito, em 27 de maio, Wilson de Queiroz Garcia enviou
uma carta a Orlando Miranda, diretor do SNT, alegando que o Servigo
de Censura vem constatando flagrante desrespeito as determinagdes
decorrentes do exame censorio e cita O Ultimo Carro, como exemplo
dessas agdes. Ele solicita ao diretor que faga seu aviso chegar aos res-
ponsaveis pela peca.

Provavelmente por exigéncia do chefe da DCDP-R]J, a pe¢a foi no-
vamente analisada por outro censor. No dia oito de junho, Giovani
Azevedo assistiu a pega e constatou que ela ndo estava seguindo os
cortes estabelecidos.

E utilizada a projecio de vérios filmes, mostrando
mendigos esmolando pela cidade do Rio, a0 mesmo
tempo com corte de cena para os desfiles militares,
apresentando com isso um aspecto comparativo en-
tre a miséria (largamente explorado) e o Fausto dos
Dragées da Independéncia. No espetaculo sdo ditos

44 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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os seguintes palavroes: (Filho da Puta, Puta que pariu,
Porra, Merda, Cacete e etc..), todo de acordo com o
Certificado de Censura N° 6236/75, sdo considerados
cortados. Outrossim, é um paradoxo uma pega com a
proibigdo para menores de 18 anos, tenha a participa-
¢do de atores menores do inicio ao fim da mesma.

Ele extrapola sua analise, ao denunciar o video exibido durante a
apresenta¢do, que em sua opinido fazia associa¢des entre militares e
pobreza, e relembra a presenca de menores de idade no elenco. Dife-
rente da interpretacdo de Jodo das Neves, a peca foi observada de per-
to, e sua estratégia de “burlar” a censura funcionou apenas quando os
censores ndo se apresentavam na bilheteria. E importante questionar
porque essas reclamagdes e dentncias do chefe da DCDP-R]J néo che-
garam aos idealizadores do espetaculo. Uma hipdtese seria o fato de a
pegca ser financiada do SNT. Talvez existisse uma negociagao interna
para que ela pudesse ser encenada e os pedidos de proibigdo fossem
ignorados pelo diretor do DCDP.

A proépria diferenca entre os dois Certificados de Censura indica
certa estratégia ao tratar com o diretor do espeticulo, o que permite
questionar em que medida o Estado acabava por evitar conflitos com
pegas financiadas pelo SNT. O diretor concede uma entrevista, no con-
texto em que a pega estava em cartaz, que contribui para descortinar
esta problematica. “Esta “abertura’ é, na verdade, fruto de uma contra-
digdo e, por isso, é aparente. Por um lado, existe a corre¢do, a censura.
Por outro, paradoxalmente, ha um aumento nas subvencdes, o que apa-
renta ser uma abertura democratica” (Ultima Hora, 17/03/1976). Nessa
interpretacio, os espetaculos liberados serviam também para reiterar o
processo de distensdao promovido pelo governo do presidente-general
Ernesto Geisel. Talvez este aspecto explique a relagdo que a ditadura mi-
litar acabou estabelecendo com a pega analisada, tanto no que se refere
ao financiamento estatal quanto a prépria agdo da censura.

45 ARQUIVO NACIONAL. Brasilia, Divisio de Censura e Diversdes Publicas. De-
partamento de Policia Federal. Certificado de censura da pega O Ultimo Carro.
DCDP/CPR PTE 4562.
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CAPITULO 4 )
O ENGAJAMENTO POLITICO-ARTISTICO
DO TREM: EM BUSCA DE UMA ESTETICA
POPULAR?

“Os estudantes, sdo muito bem-intencionados, mas ndo
podem querer assumir uma luta dos operdrios e cam-
poneses, que ndo é deles. [...] Acredito também que o
intelectual ndo muda nada...quem muda é o operdrio,
os camponeses, 0 soldado que pertence ao povo e sofre
com ele” (CACHIMBO, 1978).

NESTE CAPITULO, PRETENDE-SE OBSERVAR AS REFERENCIAS ESTETICAS
da peca a partir de elementos cénicos: o cenario, a trilha sonora, a in-
terpretacdo dos atores em uma perspectiva coletivizada e a critica. Se-
rao utilizadas informagdes produzidas pelos proprios sujeitos durante
o processo de montagem, plantas de cendrio, fotografias, trilha sonora,
periodicos e entrevistas concedidas posteriormente. A pretensao é que
essas referéncias artisticas possam ser lidas em didlogo com a tentativa
de aproximagdo de uma estética popular e o seu contexto de produgao.
Entende-se que no caso de O Ultimo Carro, uma das estratégias de
aproximagdo com uma estética popular foi realizada através do did-
logo com o neorrealismo italiano. Existiram na montagem elementos
contundentes dessa corrente artistica que unificava perspectivas esté-
ticas e politicas, principalmente no que se refere a construgdo de obras
artisticas que dialogassem com as classes populares enquanto sujeitos
€ Ndo apenas como representacgao.
Ao analisar a recep¢io do neorrealismo no Brasil, Fabris expoe as
caracteristicas que foram divulgadas pelos criticos, como o “humanis-
mo de seus filmes que, rodados em cendrios reais, fora dos estudios, e
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interpretados por atores escolhidos na rua, se inspiravam nos fatos do dia-
-a-dia, narrando-os de forma despojada” (FABRIS, 1994, p.59). Podem-se
inserir, ainda, as tensdes em torno da guerra e da Resisténcia antifascista,
que também chamaram a atenc¢do dos intelectuais e artistas brasileiros.

Na peca analisada, alguns elementos do neorrealismo sao flagran-
tes, tais como a relagdo da obra com o contexto politico, a linguagem
despojada e proxima do cotidiano, o horizonte de resisténcia contra a
ditadura, que dialogava com a resisténcia antifascista, além da presen-
¢a de atores ndo profissionais interpretando personagens populares.
Este tltimo elemento, encontrava respaldo niao apenas em termos de
estética, mas também no didlogo com o contexto brasileiro, em que a
mobilizagdo nas periferias comegava a se fazer presente.

4.1 A transformagao do Teatro Opinido: os cenarios de Germano
Brum

Com o objetivo de construir um cendrio préximo da realidade do sub-
mundo dos trens urbanos, O Ultimo Carro modificou drasticamente o
espac¢o cénico do Teatro Opinido. Antes, ele funcionava com uma es-
pécie de semiarena com arquibancadas, mas na montagem elas foram
retiradas para a instalagdo dos vagoes de trem. O cenario foi construi-
do de forma que o publico tivesse a impressao de estar dentro do trem,
sentado em bancos que lembravam os da Central do Brasil. Todas as
agOes ocorriam nesses vagoes de forma simultanea, mas com uma cena
principal em destaque. De acordo com o critico Yan Michalski, a partir
desta montagem, o Grupo Opinido voltava ao primeiro plano da vida
teatral carioca. “Numa fantdstica ambientagao cenografica de Germa-
no Blum, que da ao espectador a exata sensagao de estar viajando num
trem de suburbio, desenrola-se uma série de pequenos, mas terriveis
dramas cotidianos” (MICHALSK]I, 1985, p.67). A ideia central do ted-
rico caminha no mesmo sentido de outras narrativas: a verossimilhan-
¢a criou no espectador uma nogao de pertencimento/estranhamento
a uma realidade que ele desconhecia pessoalmente, mas sabia de sua
existéncia. Ainda que este argumento seja constantemente retomado
em diversas narrativas, entende-se que o cenario nao foi apenas uma
reproducédo da realidade, mas sim uma elaboragéo estética a partir de
determinada realidade, que tinha por objetivo trazer, em sua compo-
si¢ao, elementos oriundos de uma estética popular.
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Germano Blum foi o responsavel pela transposi¢do desta lingua-
gem e, até o momento de integrar a equipe, nunca havia trabalhado
com cenografia, embora ja fosse pintor e artista plastico. Nascido em
Recife, em 1932, viveu grande parte de sua trajetdria artistica no Rio de
Janeiro, foi aluno da Escola de Belas Artes na UFR] e integrou o Grupo
Dialogo, que realizou mais de quinze exposi¢des pelo Brasil. Ao longo
de sua carreira, conseguiu bolsas de estudos que permitiram que ele
divulgasse o seu trabalho em paises como Bulgaria e Alemanha.

Sua entrada na peca se deu a convite de Joao das Neves, quando
estava encerrando uma exposi¢cdo no Museu de Belas Artes do Rio de
Janeiro a qual o diretor havia visitado. A inexperiéncia com o teatro
ndo foi um problema para a parceria e, quando Neves percebeu afini-
dades estéticas entre as propostas de trabalho, fez o convite ao futuro
cendgrafo, que posteriormente seria seu parceiro em outros trabalhos,
até o seu falecimento, em 1989.

Eu estava comecando a montar O Ultimo Carro e eu
conheci 0 Germano. [...] O Germano era de Pernam-
buco e os quadros dele tinham muita relagdo com a
cerdmica popular de Pernambuco. Entdo tem mui-
ta coisa interessante que ele coloca em cena. [...] Eu
olhei aquilo e falei assim: - “Esse cara tem que fazer a
cenografia de O Ultimo Carro porque tem tudo a ver
com o trabalho dele. Ele disse: -’Ah, Jodo, eu nunca fiz
cenografia” Eu disse: - “Néo, vocé nunca fez mas vocé
¢ um cendgrafo, vamos trabalhar juntos”. Ele topou e
nés ficamos muito amigos, e ele fez o cenario de O Ul-
timo Carro comigo. Eu dando palpite, naturalmente,
junto da concepgio ja dele, e ele ganhou um prémio
Moliére. *

A narrativa demonstra o processo inicial de envolvimento profis-
sional e sua continuidade ao longo dos anos. A relagdo se deu prin-
cipalmente por uma afinidade tematica, pelo fato de sua pintura dia-
logar com a proposta que o diretor tinha em mente para o cenario.
Sua relagdo com a cultura popular provavelmente interessou Jodo
das Neves e a falta de experiéncia com cenografia ndo desestimulou

46 NEVES. Entrevista concedida 4 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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o diretor. Mesmo porque, ao longo de sua trajetéria, ¢ comum obser-
var trabalhos com sujeitos sem experiéncia em determinadas dreas.
Nesses casos, além de diretor, ele assumiu uma fungao de formagao
dos artistas e uma espécie co-autoria ndo explicitada. Por se tratar de
uma obra cenografica, muito mais préxima do campo de atuagdo do
diretor, é bem provavel que ele efetivamente tenha dado muitas indi-
cacdes, como mencionado na entrevista concedida no ano de 2013.

O jornalista Edvaldo dos Santos analisa essa parceria, afirmando
que diretor e artista realizaram muitos estudos para alcancarem uma
concepeao cénica “dentro de uma atmosfera compativel com o texto e,
em ultima hipdtese, com o trabalho de ambos, sempre ligado a obser-
vagao socioldgica e - retratagdo do mundo das faixas populares. Era
uma identificagdo do sentido filoséfico que reunia os dois artistas” (A
Gazeta, 11/04/1978). Esta interpretacio é relevante a partir do momen-
to que indica elementos tedricos que podem ter perpassado o processo
de criagdo. O trabalho dos dois artistas tinha um olhar contundente
para as classes populares e oprimidos de toda sorte, mas cabe compre-
ender como ele foi direcionado para uma obra artistica para além da
mera reproducao.

O texto assinado por Germano Blum e publicado no programa da
peca faz uma opg¢ao de ndo trabalhar com aspectos formais da mon-
tagem, mas relatar uma experiéncia de quando ele tinha apenas nove
anos de idade e resolveu descobrir sozinho os mistérios do submun-
do dos trens urbanos. Intitulado “O trem e o desvendamento da vida”,
o texto é recheado de metaforas, detalhes e descobertas no trem em
uma perspectiva infantil. Nesse sentido, ele se distancia bastante da
narrativa assumida por Joao das Neves e Rufo Herrera. Enquanto di-
retor e compositor buscam localizar o leitor nos aspectos artisticos da
montagem, o artista-cenografo-em- constru¢ao apresenta um olhar
subjetivo sobre a sua realizagdo cénica.

Para o autor, a experiéncia individual diria mais ao publico do que
uma explicagao diddtica da cenografia da montagem. Talvez ele acredi-
tasse que a narrativa de um menino morador do subtrbio de Madureira
representasse com maior veracidade o cotidiano da vida do trem e os
personagens retratados em cena. O meio de transporte representava o
perigo, a fantasia e a aventura e o cendrio criado por ele é constantemen-
te mencionado como uma reprodugio fiel da vida que se passa no trem.
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No inicio, ele faz uma espécie de sintese do Brasil a partir da esta-
¢do central do Rio de Janeiro. “Dizem que o Brasil comeca depois da
torre da Central. Em torno da estrada de ferro, formou-se toda uma
cultura, habitos e costumes gerados por uma enorme quantidade de
tipos humanos e seu folclore” (BLUM apud NEVES, 1976, p.7). Sua
descri¢ao dedica-se a narrar a cultura engendrada em torno das linhas
do trem. Nao qualquer cultura, mas esta inserida nas classes populares
e o que ele chama de “seu folclore”

O adulto relembra a experiéncia do menino Blum e constr6éi uma
narrativa onde estdo presentes os personagens que povoaram sua in-
fancia, os mesmos que ainda povoavam os trens da Central em 1976.
Ele narra o esmagamento dos sujeitos, a compressao da massa humana
nos vagoes e descreve o que chama de situagdes insolitas: “Alguém abre
a bolsa de uma senhora, um casal aproveita-se do aperto para tentar
0 sexo, gritos e palavrdes falam de um pingente que caiu na curva de
Silva Freire. Camelds apregoam lapis e canfora” (BLUM apud NEVES,
1976, p.7). As cenas e os personagens poderiam fazer parte de O Ulti-
mo Carro. Torna-se dificil mencionar se a experiéncia juvenil ressoou
efetivamente no presente ou se a infancia é que foi reconfigurada no
contato com o trem de Neves. Em todo caso, apreender estas questdes
permite visualizar formas de expressdo do artista e suas subjetivida-
des, que eventualmente podem ter sido colocadas em sua cenografia.

No que se refere ao cendrio enquanto elemento concreto para a
realizagdo da cena, muito se falou dele na imprensa. Os comentarios
giravam em torno da modificagdo do Teatro Opinido e da sensagdo
vivenciar a experiéncia de estar num trem de subtrbio. De acordo com
Macksen Luiz, foi realizada uma “Brilhante construgdo de cenério que
da a plateia a impressao de estar também participando da viagem”
(Opinido, 23/04/1976). Lucinio Neto também trabalha na chave da
verossimilhanca indicando que “O cendrio ¢ a fiel reprodugdo de uma
plataforma e do interior de quatro vagoes de um trem suburbano” (O
Dia, 18/04/1976). Ja Narciso Morais, aponta para uma mudanca radical
do teatro. “O Ultimo Carro merece nossa indicagdo. O artista plastico
Germano Blum modificou completamente o espago cénico da sala, co-
locando o publico na arena central, enquanto o lugar antes destinado
a ela serd ocupado pelo cendrio composto de 4 vagdes” (Tribuna da
Imprensa, 04/04/1976). Nessas criticas é possivel observar um ponto
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em comum para além do enfoque elogioso: a capacidade de colocar
um trem em cena parece ter causado frisson na critica. Talvez por isso
a dimensdo da verossimilhanca se faga tdo presente nas andlises, pois
se trata de um elemento cénico nio usual no teatro e sua presenga ja
indicava criatividade, no minimo, temética. A montagem de O Ulti-
mo Carro encara um problema formal e estético que sempre povoou
o teatro engajado. A peca padecia do mesmo desafio que Chapetuba
Futebol Clube, escrita por Vianinha em 1959, onde a agdo se passa in-
teiramente no vestiario, diante da dificuldade ou impossibilidade de
se representar um jogo de futebol. A encenagao de Neves resolve o
impasse que os criticos ja apontavam em 1967 e o consideram intrans-
ponivel: colocar em trem dentro edificio teatral.

Muitas vezes, locais vinculados as classes populares nao sao facil-
mente reproduziveis no espago cénico sem fomentar imagens estereo-
tipadas nos espectadores, como, por exemplo, 0 morro, o campo de
futebol, 6nibus, barracos, escolas de samba, entre outros. A insercdo
desses elementos em cena quase sempre soa caricata ou distante da
realidade. De acordo com as criticas analisadas, esse ndo foi o caso
de O Ultimo Carro. A recriagdo do trem dentro de uma perspectiva
realista teve éxito.

Para o publico que frequentava o Teatro Opinido, a impressdo era
que ele havia sido destruido por completo, o que acabava por fomentar
um impacto imediato com a transformagdo do espago em algo ori-
ginal ou pelo menos diferente do usual. Como citado anteriormen-
te, o material havia sido emprestado pela Rede Ferrovidria e todos os
elementos foram explorados em cena. O cendrio, de modo geral, era
bastante elaborado, porque além de ocupar diversos espagos, continha
muitos elementos cénicos como bancos, argolas, apoios de mao, catra-
cas, janelas, etc. Na foto abaixo, tirada durante a cena, ¢ possivel obser-
var como o material foi utilizado e a apropria¢ao que os atores fizeram
desses elementos. A partir dela, torna-se mais facil visualizar também
as semelhangas entre os vagdes cénicos de O Ultimo Carro e os vagdes
da Central do Brasil. Talvez por esses elementos a discussdo em torno
da verossimilhanga com o trem tenha se tornado bastante presente
na visdo da critica. Como observado na imagem ¢ possivel perceber a
semelhanga do cendrio com o interior de um vagao de trem.
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Foto 2: Cena do espetdculo O Ultimo Carro, R]. In: Acervo Jodo das Neves, Teatro

Opinido, 1976. Em cena Antonio Pompeu, Oswaldo Neiva e Diogo Vilela.

O cendrio tinha uma estrutura que pouco se assemelhava ao palco
italiano. Talvez se aproximasse de um teatro de arena, mas também
dele se diferenciava a partir do momento que propunha uma inver-
sao da divisdo tradicional palco-plateia. O publico ficava “cercado”
pelas cenas, bem no centro do espago. Ao redor dos espectadores
foram colocados quatro vagoes de trem, fechando as partes laterais
do cendrio.

A critica de Almir Azevedo permite dimensionar o estranhamento
do publico ainda nos momentos iniciais. Ele afirma que o impacto co-
mega logo na entrada do teatro, quando o espectador passa “por uma
borboleta igual as da Central do Brasil e desemboca na plataforma
onde um trem elétrico, auténtico, esta parado. Os espectadores ficam
no centro da sala e se viram a todo momento para acompanhar o de-
senrolar das a¢des, em cada carro” (A Voz de Portugal, 02/04/1976).
As cenas aconteciam de forma simultinea, com uma delas assumindo
maior proje¢ao por ser a principal. Os atores atuavam todo o tempo e,
quando nao compunham a cena principal, improvisavam situagdes e
interagiam com outros personagens. Eventualmente interagiam tam-
bém com o publico, que nas sessdes esgotadas se sentava nos bancos
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das estagdes dentro do cenario. Era uma espécie de publico-figurante,
que assistia a peca de dentro do cenério.

A maior parte dos espectadores se direcionava para a area central
e poucos se arriscavam a fazer parte da cena. O Teatro Opinido tinha
espago para receber cerca de trezentos espectadores por noite, que se
sentavam em bancos coletivos ao invés de cadeiras, como pode ser ob-
servado na foto da maquete. De acordo com Neves, “o publico ficava
no meio disso aqui em bancos, como bancos da Central do Brasil. Fi-
zemos 0s bancos com madeira. Com a madeira das arquibancadas que
foram destruidas. Foi tudo reaproveitado. Reciclado. Ja tinha um toque
ecoldgico [Risos].#’A proposta cénica dos bancos para a plateia também
contribufa para que os presentes se aproximassem sensorialmente da
experiéncia do trem. A prépria auséncia de cadeiras [signo significativo
na convengao teatral] indicava uma experiéncia pouco convencional.
Ainda que o diretor se divirta ao se lembrar do “toque ecoldgico’, é bem
provavel que o material tenha sido reutilizado por um motivo menos
nobre: a auséncia de recursos e a necessidade de assentos para o publico.

Foto 3: Foto da maquete de O Ultimo Carro enviada para a Quadrienal de Praga. In:

Acervo Jodo das Neves, Grupo Opiniéo, 1976.

47 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.

200



Para visualizar o cenario tornou-se importante encontrar elemen-
tos que ultrapassassem a descri¢ao e permitissem novas apropriagoes.
A primeira escolha recaiu na foto da maquete do cenario [Figura 9],
produzida por Germano Blum no ano de 1979. A reprodugdo em mi-
niatura foi enviada a IV Quadrienal de Praga, um dos principais even-
tos de cenografia mundial, no qual O Ultimo Carro foi selecionado
para representar o Brasil. E possivel perceber a localizagdo do publico
exatamente do meio do cendrio, proposta que a tornou bastante singu-
lar se comparada com outras montagens do periodo.

,
x

Lo

[t
t
1 t
[}
i

E sz
Ed
£
F

o

i
[t

[k]
[al

B bR = c[=]] = Hal' [

]

Foto 4: : Planta da maquete da peca O Ultimo Carro produzida por Rodrigo Cohen

para a Ocupagao Joao das Neves Itat Cultural, 2016. Acervo Rodrigo Cohen.

A segunda [Figura 10] foi produzida no ano de 2016, por Rodrigo
Cohen, que trabalhou como cendgrafo das pegas de Neves a partir dos
anos 2000. Trata-se de uma reconstrugao da planta da maquete que foi
novamente refeita em decorréncia da Ocupagdo Joao das Neves, no Itat
Cultural. A ideia era reconstruir a maquete e proporcionar ao publico que
ndo assistiu a montagem uma experiéncia menos narrativa e mais visual.
Novamente aparece em cena a terceira temporalidade, que analisa e rein-
terpreta a propria encenagio, construindo novos sentidos no presente.
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Ainda que as imagens tenham sido produzidas em diferentes con-
textos, elas auxiliam na visualizagdo macro do cenario de pega para
além dos fragmentos contidos nas fotografias. E possivel observar a
estrutura geral do palco, assim como o lugar destinado ao publico.
O espago onde foram colocados os bancos brancos seria uma espécie
de “palco” principal ou os fundos do teatro. A entrada do publico se
dava pelo lado oposto, onde se encontrava a catraca emprestada pela
Rede Ferroviaria. Quando a peca era iniciada, a porta de entrada era
fechada e as cenas ocorriam também nas costas do publico. Como a
fotografia reproduzida nio foi tirada profissionalmente, ¢ a planta que
permite uma visualizagao mais detalhada e um dimensionamento da
experiéncia.

Sabato Magaldi analisou a montagem tanto no contexto da encena-
¢do quanto posteriormente e a incluiu O Ultimo Carro ao lado de trés
realizacoes que revolucionaram os palcos brasileiros: Cemitério de Au-
toméveis e O balcdo, ambos com diregdo de Victor Garcia e A viagem,
adaptagdo de Os Lusiadas com dire¢do de Celso Nunes. Esses espeta-
culos investigaram a possibilidade de “um espago cénico capaz de tra-
zer ao primeiro plano virtualidades contidas no texto [...] preocupagido
de reteatralizar o teatro ou, em outros termos, de encara-lo como arte
autonoma” (MAGALDI, 2008, p.133-134). Em alguma medida, trata-
va-se da possibilidade de que a cenografia induzisse a compreensao
do texto e fornecesse elementos capazes de conecta-lo cenicamente ao
publico. No caso da pega de Jodo das Neves, ele descreve a dificuldade
em realizar uma montagem que se passava em diferentes espagos cé-
nicos, como um “vagdo vazio’, “uma cabine de maquinista’, “um trem
em movimento’, “uma plataforma’, para citar alguns. O grande mérito
da cenografia era que:

Interessante observar que o cenario realista possibilitou um tempo
proximo ao da vida humana no que tange ao transcurso das cenas. Ao
invés de um unico palco, foram erigidos quadro [cada palco era um
vagdo] que exigiam do espectador locomogéo constante, fisica e men-
tal. Nao se tratava de uma peca participativa, mas o cenario fomentou
a ideia de que publico e atores viajavam numa mesma experiéncia,
ainda que muitos nunca tivessem pisado na Central do Brasil. Exis-
te uma interagdo geografica, de compartilhamento do mesmo espa-
¢o, mas ndo hd uma participagao efetiva do publico nas cenas. Sua
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participagdo ocorre na medida em que ele se localiza completamen-
te cercado pelo trem, ou sentado em um dos seus vagoes. Nao seria
despropositado que, eventualmente, espectadores sentados dentro do
trem, também se desesperassem diante da reagdo das personagens.

Em entrevista concedida a Tania Pacheco em 1976, Neves narrou
um desses momentos que a plateia se envolveu diretamente com a
cena. Ele explicou que essa situagdo o deixou bastante comovido. “Um
senhor, que estava indo ao teatro pela primeira vez, sentou-se na pri-
meira fila. Na cena em que a Ligia Ferreira faz a mendiga Zefa, sentada
no palco chorando a sua miséria, ele nao se conteve: foi la e ofereceu
a ela um biscoito” (O Globo, 28/09/76). Mesmo sem documenta¢ao
sobre a participagdo das classes populares como espectadores na mon-
tagem do Rio de Janeiro, talvez tenha acontecido alguma iniciativa por
parte da produgédo. De outro modo, dificilmente Neves saberia que se
tratava de um espectador que foi ao teatro pela primeira vez.

Esse relato sobre a participagdo do publico na cena aponta para
duas leituras: poderia se tratar de um espectador que desconhecia
a convencao teatral sobre a ndo interagdo com os atores; ou conhe-
cia [mesmo sem nunca ter ido ao teatro], mas se sentiu tomado pela
precariedade da personagem e buscou ajuda-la, esquecendo momen-
taneamente que se tratava de uma obra ficcional. De todo modo, as
duas interpretagdes apontam para uma estética realista que dialoga
intensamente com a avaliagdo feita pela critica. Se na montagem evi-
tou-se uma visao pouco idealizada das classes populares, na narrativa
de Neves nem tanto. E perceptivel o desejo de falar que esse ato de
generosidade foi feito por um senhor que nunca havia ido ao teatro,
provavelmente pertencente as classes populares, e do quanto essa a¢ao
o deixou emocionado.

A partir do cruzamento de diversos suportes documentais, tentou-
-se demonstrar os pormenores envolvendo a concepgdo cénica. Sem
expectativas de reconstruir o ato teatral, buscou-se colocar em evi-
déncia como os aspectos estéticos dialogaram com a orientagao poli-
tica da peca. Entende-se que a proposta de uma cenografia realista se
apropriava tanto da perspectiva de partir de uma experiéncia popular
ao fazer com que o publico a vivenciasse, quanto enfatizar a dureza
da narrativa por meio de um cendrio nao lirico ou poético. A pré-
pria concepgao cénica tentou resolver um impasse do teatro realista

203



na medida em que publico e palco foram alocados num mesmo am-
biente, rompendo com a divisdo do teatro convencional. Percebe-se
que texto e cendrio dialogavam a partir dos mesmos pressupostos, o
que acabava por aproximar o publico da visdo que o diretor pretendia
construir do trem e de seus usudrios.

4.2. A trilha dos trilhos: a anti-musica de Rufo Herrera

A trilha sonora ficou a cargo de Rufo Herrera que colocou em cena
sons gravados no préprio trem, além de ruidos sonoros criados a par-
tir da cenografia e do material cénico dos atores. De acordo com o pes-
quisador e musico José Miguel Wisnik, natureza concede dois grandes
modos de experiéncia sonora: “frequéncias regulares, constantes, esta-
veis, como aquelas que produzem o som afinado, com altura definida,
e frequéncias irregulares, inconstantes, instaveis, como aquelas que
produzem barulhos, manchas, rabiscos sonoros, ruidos” (WISNIK,
2014, p.26). O segundo modo de experiéncia foi amplamente utilizado
na montagem, ja que a sonoplastia privilegiou a instabilidade sonora e
a desconstrucdo de sons lidos como afinados ou constantes.

A participagdo do compositor argentino na montagem se deu a
convite de Jodo das Neves, com quem ja tinha trabalhado no Opinido
2, e havia sido responsavel pela trilha sonora de outros espetaculos do
diretor. Em O Ultimo Carro, o processo de experimenta¢io musical no
teatro se radicalizou e varias foram as tentativas para a criagdo de uma
trilha que dialogasse efetivamente com a montagem.

Rufo Herrera nasceu em Cdrdoba, na Argentina, em 1933. Desde
1963 radicou-se no Brasil e circulou por estados como Sao Paulo, Rio
de Janeiro, Bahia e Minas Gerais. Em sua trajetdria foi reconhecido
como compositor e bandoneonista, mas também fez muitos trabalhos
relacionados a experimentagdo teatral. Iniciou sua trajetéria como
compositor em 1968, quando compods “Oito Variagoes para Orquestra
de Cordas Sobre um Tema Pentaténico’, para o Festival de Musica Con-
temporanea Brasileira. A partir do reconhecimento inicial ¢ convida-
do para integrar como compositor a Escola de Musica da Universida-
de Federal na Bahia (UFBA), que na época era um polo de vanguarda
artistica em diversas dreas, desde a gestdo de Edgar Santos como reitor.

Do periodo que viveu na Bahia, ele narra o contato inicial com o
diretor de O Ultimo Carro. Herrera atribui este encontro ao Instituto
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Goethe de Salvador, que havia convidado Neves para dirigir pecas
alemas. “O Instituto Goethe queria fazer uma temporada Brecht. Eles
me escolheram para fazer a parte de musica do Brecht. [...] Dai eu fui
ficando um compositor brechtiano. Quando chegou Jodo das Neves, o
primeiro que ligaram pra fazer a masica fui eu”* Em sua interpreta-
¢do, a relagdo anterior que tinha com o dramaturgo alemao fomentou
o contato entre os dois, possibilitando que ele fizesse a dire¢ao musical
de Um homem é um homem, de Bertolt Brecht, com diregao geral de
Joao das Neves.

A parceria durou muitos anos e, durante a década de 1990, traba-
lharam juntos em montagens na cidade de Belo Horizonte. Segundo
Neves, a parceria foi interestadual e juntos percorreram alguns estados
brasileiros. “Da Bahia eu o levei pro Rio de Janeiro pra fazer ‘O Ul-
timo Carro’. Eu trouxe o Rufo pro Rio de Janeiro, nds fomos pra Sao
Paulo, de Sdo Paulo eu voltei pro Rio e ele veio pra Belo Horizonte.
Aqui se sediou e nunca mais saiu”# Diante da quantidade de trabalhos
conjuntos, é bem provavel que existissem afinidades artisticas e politi-
cas entre eles. Entender como isso foi incorporado na montagem de O
Ultimo Carro permitira descortinar aspectos do processo de criagio e
apropriagao na cena.

Sobre o convite para sua entrada na pe¢a, o compositor demonstra
um ponto singular da criagdo musical: ndo era um convite para fazer
a trilha de uma peca, mas para a criagdo coletiva de uma sonoriza¢ao
musical cénica. O nome “sonorizagao dramatica” consta no programa
da pega e é como foi denominado o trabalho do compositor.

Eu lembro que ele me deu o texto pra eu ler. Euli e
ja fiquei...Eu fiquei...[demonstra entusiasmo] Este é
um texto... Essa é a peca! E ele me convida. - “Va-
mos montar no Teatro Opinido? Vocé topa ir para o
Rio?”. E ficar 14 durante todo o tempo da montagem
trabalhando. Porque ali o que se propunha era uma
coisa totalmente inédita. Nao era vocé fazer a trilha
para uma pega. Isso vocé podia fazer nao estando l4.
Escrevo, gravo e envio. Como todo mundo faz. Nao
era isso. Sabe? Tinha coisa que nao se podia resolver.

48 HERRERA. Entrevista concedida & Natdlia Batista em 08/08/2016.
49 NEVES. Entrevista concedida 4 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.

205



Tinha que se inventar uma forma de resolver. Novas
formas de pensar a composi¢do com outra lingua-
gem. Com outros materiais e com outras coisas que
nao fosse o convencional. Entdo parecia que tudo ti-
nha que ser diferente. Entdo pesquisamos muito. Nao
queriamos usar nada que ja fosse usado. Descartamos
tudo que jda tinha sido usado e queriamos procurar.
[amos fundo.®

Alguns aspectos merecem ser analisados na descri¢ao das primei-
ras impressoes do compositor argentino. Nota-se um grande entusias-
mo com a pega, o que pode ser confirmado no texto que ele escre-
ve para o programa. Ele afirma que se trata de uma “das obras mais
importantes da literatura brasileira contempordnea. E uma peca que se
origina de uma compreensio madura e objetiva da realidade profun-
damente vivenciada, e alcanga o plano estético (transcende) através do
simplesmente humano.” (HERRERA apud NEVES, 1976:6). O fato de
ele ter aceitado sair de Salvador e se mudar temporariamente para o
Rio de Janeiro indica também o interesse em participar da constru-
¢do cénica do que ainda era somente um texto dramatudrgico. Desde o
principio, estava claro que nio se tratava de trabalhar com a categoria
de trilha convencional, mas com um processo de experimenta¢ao em
torno dos elementos cénicos, da voz e do corpo dos atores.

A discussao em torno da forma é muito importante, principal-
mente porque a pe¢a nio faz uso da cangdo. Os sons e ruidos seriam
incorporados caso tivessem relagdo com o texto e a proposta cénica.
Na visdo de Wisnik, “um som afinado pulsa através de um periodo
reconhecivel, uma constincia frequencial. Um ruido é uma mancha
em que ndo distinguimos frequéncia constante, uma oscilagido que
nos soa desordenada” (WISNIK, 2014, p.27). A sonorizagdo dramatica
fez uso majoritario de ruidos e ajudou a demonstrar a desordem dos
passageiros em meio ao desespero. A propria imagem de um trem
desgovernado se opde a ideia de constancia ou linearidade. Como se
vera adiante, o inico momento que a pega fez uso de um som linear foi
no final, quando o trem sai de cena e chega a hora de chorar os mortos
da tragédia.

so HERRERA. Entrevista concedida a Natélia Batista em 08/08/2016.
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Tratava-se de um desafio compor uma trilha sem estrutura melddi-
ca convencional, e apenas através de um processo de invencéo estética
foi possivel sua inser¢do no espetaculo. A musica ndo seria produzida
com o objetivo de construir efeitos de distanciamento, mas tentava
antes criar uma atmosfera que aproximasse o publico da cena. Nes-
se sentido, cendrio e sonorizagdo contribuiram para dar veracidade a
experiéncia do trem. Isso ndo implicava reproduzir a realidade, mas
criar formas reconheciveis de fazé-la palpavel.

E perceptivel o desapego com relagio a uma estética convencional
e o desejo de fazer uma criagao original. A idealiza¢do do diferente ou
do que “nunca foi inventado” perpassa toda a narrativa construida em
torno de sua atuagdo na montagem. E, para buscar atingir esse objeti-
Vo, iniciou-se um intenso processo de pesquisa, que ndo foi individual,
com o compositor trancado em um estudio ao lado de seu bandonedn
para compor as cangdes a partir do texto. O processo de criagdo foi
totalmente coletivizado, pois era necessario que ele interagisse com os
sons habituais e que lhes desse caracteristicas cénicas.

De acordo com Henrique, esse processo teve como resultado uma
série de recursos sonoros criados e ampliados a partir de “elementos
vocais e ruidos de toda a estrutura fisica que constitui a locomog¢ao
do trem suburbano: portas se debatendo, som estridente da chegada
ou partida do trem nas estagdes, burburinho da popula¢do” (HENRI-
QUE, 2016, p.84). As dimensdes e esferas da vida popular e o cotidiano
do trem foram incorporados e acabaram por possibilitar uma identifi-
cagdo desses elementos na montagem.

A experimentag¢do de ruidos a partir de materiais alternativos foi
bastante inovadora. A sonoridade construida com argolas, bancos,
apoios de mao, vozes individuais e coro contribuiu para a estética do
espetdculo. De acordo com o conceito de ruido estabelecido por Wis-
nik, é possivel observar como essa proposta trouxe veracidade e incé-
modo para as cenas. “Essa defini¢do de ruido como desordenagio in-
terferente ganha um carater mais complexo em se tratando de arte, em
que se torna um elemento virtualmente criativo, desorganizador de
mensagens/codigos cristalizados e provocador de novas linguagens”
(WISNIK, 2014, p.33). A nogdo de desorganizagao foi um elemento
contundente na sonoriza¢ao. O ruido ndo apenas bloqueava o fluxo
natural, como também criava incobmodos e impressdo de desordem
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diante de um trem desgovernado e com diversos conflitos internos.
Para o autor, a vinculagao de ruidos em obras artisticas abre possibi-
lidades estéticas na medida em que estruturas formais desaparecem
e ddo lugar a outras linguagens. Em O Ultimo Carro os ruidos sono-
ros foram muito investigados e a critica reconheceu os méritos dessa
criacao.

A critica de Lucinio Neto destaca de onde foram retirados os sons
executados durante a peca. “A musica é todo o conjunto de sons son-
daveis no decorrer de uma viagem, desde a voz apagada no moleque
vendedor de amendoim torrado até o barulho ensurdecedor das rodas
batendo sobre os dormentes” (O Dia, 18/04/1976). O critico Yan Mi-
chalski compartilha da mesma opinido e entende a trilha como um
criador de climas. “Partindo de elementos realistas para transformar-
-se aos poucos num poderoso elemento criador de clima, tornou-se
ao lado da cenografia um decisivo aliado da dire¢ao para a obtengido
da sufocante tensdo na parte final do espetaculo” (Jornal do Brasil,
30/03/1976). Ja Maria Lucia identifica que o espetdculo possuia “uma
envolvente trilha sonora que cria a ambientagdo necessaria” (A Gaze-
ta, 17/03/1978). Nas criticas analisadas, percebe-se um consenso um
torno de alguns elementos da trilha: a aceitagdo da nogao de sonori-
zacdo, ainda nova naquele contexto; a trilha contribuindo para uma
ambientagdo cénica e a compreensao daquela realidade, além de sua
capacidade de construir “climas”, ainda que sem cangéo.

Para entender os meandros da criagdo e seus objetivos a partir da
perspectiva do compositor, foi necessario analisar o texto assinado por
ele no programa da pega. Intitulado “Referéncias do compositor”, as-
sume uma posi¢do diferente daquela do cendgrafo Germano Blum.
Contém certo didatismo, a comegar por sua divisdo em dois topicos:
i. Posicionamento; e ii. Trabalho. Como sintese, é possivel afirmar que
ele trata tanto de sua posi¢do enquanto sujeito/artista, quanto de seu
processo de trabalho.

No primeiro topico, relativo ao posicionamento, ele escreve a partir
de suas perspectivas naquele presente e busca demonstrar sua visdo
politica como sendo a de um artista que dialoga com o seu tempo.
“Tenho como premissa e condigdo de artista permanecer sempre aten-
to ao decorrer historico-cultural do meio em que trabalho e vivo por
achar que: cada dia e até cada instante de participacao neste processo
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¢ para mim de fundamental importancia” (HERRERA apud NEVES,
1976, p.6). Demarca-se no texto o seu interesse em manifestagdes ar-
tisticas que tratam da realidade histdrico-social, e argumenta-se que
dessa forma é possivel que as artes assumam um papel de modifica-
¢do da realidade de um povo. Contudo, ele observa que adotar esta
perspectiva é algo raro no meio, e afirma que a alienagao dificulta o
desenvolvimento da produgéo artistica.

Em alguma medida, o autor demonstra que a op¢ao de participar
desta peca especifica tem relagdo com uma afinidade estética e éti-
ca dentro do que ele consideraria a fun¢do de um artista. Para ele, O
Ultimo Carro seria uma exce¢do a produgio artistica da época e algo
pouco comum, se comparado ao que vinha sendo realizado no teatro
até aquele momento. Sua visao sobre Jodo das Neves é positiva, ja que
o considera uma representagdo desta concepg¢ao vanguardista quando
transforma os seus valores pessoais em trabalho artistico que tem por
objetivo retratar a vida das classes trabalhadoras.

No segundo topico, referente ao trabalho, explica a singularidade
de ser compositor e fazer parte de um projeto sem cangéo. Ele defende
que seu trabalho seria a criagdo e aplicaciao de recursos sonoros [vo-
cais ou nao] como apoio dramatico aos climas da peca. “Tudo deve
surgir dos proprios elementos intrinsecos da agao e carater dos perso-
nagens, nada devera ser acrescentado sem finalidade cuidadosamente
sentida. Em suma, a contribui¢do do compositor neste tipo de teatro é
bastante modesta” (HERRERA apud NEVES, 1976, p.6). Vale ressaltar
a interpretacao do papel modesto do compositor, que nao deve colocar
recursos sem necessidade e ter capacidade de dialogar com os outros
profissionais participantes.

Quatro aspectos foram necessarios para estabelecer coesao entre os
diversos campos e cumprir os objetivos da sonorizagdo dramatica da
montagem: i. compreensdo das necessidades draméticas da pega; 7i. ndo
utilizar conveng¢oes pré-determinadas e nao se fixar em solug¢des musi-
cais, mas teatrais; iii. libertar-se dos pré-conceitos estéticos em favor da
expressdo de um teatro ndo musical; e iv. compreensdo coletiva de que
uma estrutura dramatica é também uma estrutura sonora. Estes aspec-
tos contemplam uma narrativa acerca da experiéncia tedrica sob o olhar
do autor, e interessa saber como eles foram reelaborados na trilha da
peca e como foi redesenhado o som dos trilhos e do cotidiano do trem.
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De acordo com Joao das Neves, a trilha de Herrera foi muito origi-
nal, pois ele “pegou o barulho do trem, s6 isso. Gravou uma fitinha de
20 centimetros, emendou, colocou entre os dois rolos, e na aceleracdo
e na diminuigdo ele tinha a saida do trem das estagdes e a chegada do
trem nas estagdes.”s Nesse excerto o diretor se refere apenas ao baru-
lho do trem, mas a trilha era composta de outros elementos. Talvez o
barulho do trem se sobressaia na memoria do diretor exatamente pelo
impacto causado por sua execucao, ja que era o som dos trilhos que
demarcava o inicio o final de cada cena, com suas chegadas e saidas.

Para Rufo Herrera, no entanto, tratou-se de um de um processo
muito mais lento e elaborado. O barulho do trem foi gravado ao na-
tural e coube ao compositor encontrar formas para que ele apareces-
se durante toda a pega sem perder a sincronia com as cenas e outros
ruidos. Também com os atores se fez um trabalho diferenciado, pois
como eles estavam em cena todo o tempo, foi preciso fazer um trei-
namento de coral para que as falas ndo se misturassem. Em entrevista
concedida a autora, ele comenta que “treinava com esse coral de atores
efeitos vocais. Porque o que acontece no trem ¢é o falatério, né? Porque
vocé entra no trem e todo mundo esta falando, entao eles tinham que
falar constantemente. Sempre alguma parte do coral tinha que estar
falando”*A partir destas declaragdes se torna mais facil visualizar o
quanto o processo foi coletivo, na medida em que a propria altura e
tom de voz dos atores influenciava em toda a estrutura cénica. Mesmo
sem musica formal, a trilha foi concebida a partir da perspectiva de
que toda narrativa cénica é sonora.

O tnico momento em que a pega fez uso de uma cangio [que era
uma ladainha] foi na cena final, quando as mulheres lamentavam a
morte dos sujeitos na catastrofe do trem. Era uma espécie de coro, mas
sem melodia convencional. Para Wisnik, “um unico som afinado, can-
tado em unissono por um grupo humano, tem o poder magico de evo-
car uma fundagdo cdsmica: insemina-se coletivamente, no meio dos
ruidos do mundo, um principio ordenador” (WISNIK, 2014, p.33). A
partir da afirmac¢do de Wisnik, é possivel perceber que, com a colisao
do trem, os ruidos vinculados durante toda a peca cessam e a ladainha

51 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 16/11/2013.
52 HERRERA. Entrevista concedida a Natélia Batista em 08/08/2016.
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cantada pelo coro de mulheres teria um sentido de restabelecer a or-
dem depois do caos instalado anteriormente.

Herrera afirma que as silabas da ladainha nao tinham notas ou
arranjos. “Cantavam assim: "Aleluia, aleluia, aleluia’. Como se fosse
uma ladainha, mas muito mais agressiva. Muito mais, sabe? Pungente.
Porque quando o trem bate, o trem bateu e morreu. Morreu aqueles
operarios, morreu aquela gente, entende?”> Nesse sentido ¢ interes-
sante verificar a mudanga de perspectiva do compositor: a tragédia
nio poderia ser retratada com uma melodia convencional. E uma op-
¢do que o som da brutalidade e da morte nao fosse exprimido por
meio da cancido tradicional, mas apenas através de ruidos rudes, que
representariam a dor e a auséncia daqueles sujeitos. Em alguma medi-
da, a morte de alguns e salvagao de poucos, reorganiza a narrativa da
peca. Mas a agressividade e o sofrimento do povo deveriam ser nota-
dos também na expressao musical, seja pelo ruido da multiddo ou no
som unico e assustado diante da brutalidade da morte.

Rufo Herrera assumiu esta perspectiva e defendia que concretamen-
te ndo existia musica no espetdculo. “Nenhuma. Nao havia nenhuma
melodia. Nenhum ritmo convencional. Algum personagem de repente
assobiava alguma coisa ou cantarolava, mas era muito pessoal. Ele podia
improvisar o que lhe vinha na cabeca. Nao era musica composta. Era
acidental” >* Pelo fato de estarem em cena todo o tempo, os atores tive-
ram muita liberdade de improvisagao, o que acabou por possibilitar no-
vas apropriagdes em torno das composigoes iniciais. Negar a existéncia
da musica na pega ndo era negar a sonoridade que, diante da analise dos
criticos, dos depoimentos e do dudio na pega, existia de fato. A auséncia
de cangéo e o excesso de ruido possivelmente contribuiram para uma
apreensao da mensagem que diretor e compositor buscavam transmitir.

Entende-se que a trilha também tinha o objetivo de inserir o espec-
tador na atmosfera do trem. O realismo dramatico, com sons extrai-
dos do cotidiano, pode ter contribuido para a aceitagdo da pega, pois,
a0 mesmo tempo em que retrata uma realidade exasperadora, busca
criar empatia com o publico, mas procura saidas estéticas ndo conven-
cionais no teatro brasileiro da época.

53 Ibidem.
54 Ibidem.
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4.3. Caminhos da cria¢io cénica: a for¢a do coletivo

Um dos pontos mais destacados na montagem se referia ao elenco gran-
dioso e a poténcia visual do aglomerado de sujeitos. Importante lembrar
que a peca nao tinha protagonista, entdo sua expressao cénica se dava
menos em atua¢des individualizadas e mais em a¢des coletivas. De acor-
do com a ficha técnica publicada no programa do espetaculo, a peca
contava com trinta e seis atores em cena, que se dividiam entre diversos
personagens. Conviviam atores profissionais e amadores, divididos en-
tre idosos, adultos, adolescentes e duas criancas. Para unificar este elen-
co foram necessarios laboratdrios e ensaios coletivos e individuais.

A selecao dos atores se dividiu entre convites feitos pelo diretor e
testes. No Rio de Janeiro, foram realizados menos testes do que em Sao
Paulo, provavelmente porque o diretor ja conhecia alguns atores que
gostaria que participassem da montagem e conseguia visualiza-los de
acordo com o perfil dos personagens. Em entrevista, Jodo das Neves
descreve as caracteristicas deste elenco. “O elenco eu chamei. Vérias
pessoas. lam atores que nunca tinham feito teatro, e alguns atores co-
nhecidos que foram fazer também. Extremamente mesclado, alguns
atores experientes e gente sem experiéncia nenhuma”s Dentre os
atores profissionais, constavam os nomes de Ilva Nifo, Ivan Candido,
Oswaldo Neiva, Ivan Seta, entre outros. Eles foram convidados para
fazer personagens especificos e nao fizerem testes. O restante do elen-
co foi composto por este variado leque exposto pelo diretor.

Anselmo Vasconcelos® era um dos aspirantes a ator, sem experién-
cia prévia. Na entrevista concedida a autora, explicou que transitava
no meio artistico e a informagao do teste para a montagem comegou
a circular. “Fui fazer o teste e o Jodo me percebeu. Ele me percebeu
e ndo havia nenhum personagem pra mim na pega. Mas ele estava

55 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natélia Batista em 16/11/2013

56 Anselmo Vasconcelos foi entrevistado no dia 14 de junho de 2017, na cidade do
Rio de Janeiro. O lugar escolhido para a realizagdo da entrevista foi a UNIRIO
(Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro) onde ele ensaiava uma nova
pega. Sua relagao com o teatro comegou quando ele iniciou um trabalho se sen-
sibilizag¢do do Teatro Ipanema. Frequentava os meios artisticos culturais da cida-
de e por isso tomou conhecimento do teste para O Ultimo Carro, sua primeira
montagem profissional. Depois do final da temporada continuou a sua carreira
e participou de varios espetaculos. Atualmente trabalha como ator no programa
Zorra Total, da Rede Globo de Televisao.
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trabalhando com a cria¢do e fui improvisando..”” Anselmo se inseriu
na pe¢a como um personagem criado por ele mesmo: um vendedor
de modinhas populares. De acordo com a narrativa, o fato de os ato-
res estarem em cena o tempo inteiro permitiu que tivessem liberdade
de criagdo. O seu préprio personagem criou falas que posteriormente
foram inseridas na encenagdo. Sobre a oportunidade de trabalhar com
um elenco misto, ele faz a seguinte observagao:

A maneira como os atores trabalhavam, a condugao
do Jodo das Neves, a maneira dele dirigir, o elenco
que ele escolheu, a mistura que ele criou ali de novos
atores com atores veteranos, né? Assim, varias pessoas
que faziam o espetdculo ndo eram propriamente ato-
res, no sentido mais profundo da palavra. Atuavam,
né? O neorealismo gostava de usar pessoas ao invés
de atores, né? O proprio Cachimbo. E vérias outras
pessoas que nao eram propriamente atores. Estava eu
comegando ali com o Ivan Candido, um ator ja consa-
grado, né? A Ilva Nifio, o préprio Jodo. E um monte de
garotos ali, né, também personagens que ele retirou da
propria noite do Rio de Janeiro, como o Cachimbo.®

A experiéncia de trabalhar com um elenco hibrido apareceu em
diversas narrativas durante o processo de entrevistas. Os atores mais
jovens relembram esse processo como elemento formativo de suas
carreiras. Além do aprendizado com os atores mais experientes, am-
pliou-se a possibilidade de trabalho com nao-atores como o préprio
Cachimbo e Papa-Léguas, figuras emblematicas da noite carioca. Vas-
concelos interpretou essa op¢ao também pela influéncia do neorrea-
lismo italiano, que aparecera em varias opg¢oes estéticas da montagem.
E provével que tenha existido, por parte do diretor, uma intengdo po-
litica ao inserir pessoas das classes populares, mas, foi amparada tam-
bém por uma experiéncia estética precedente.

Retoma-se aqui o conceito de culturas de coxia, de Miriam Herme-
to (2010) a partir do momento em que se visualiza um multifacetado
elenco. Na pesquisa realizada sobre a Gota Digua, ela percebeu essas

57 VASCONCELOS. Entrevista concedida a Natalia Batista em 14/06/2017
58 Ibidem.
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diferentes culturas de coxia a partir de posicionamentos politicos dos
integrantes da montagem, todos profissionais. Em O Ultimo Carro, o
conceito pode ser observado também na chave de classe e da experién-
cia. Foram misturadas multiplas realidades economicas, diversos sabe-
res e acimulos profissionais, o que acabou transformando este coletivo
em um grupo bastante singular. A tentativa de aproximagdo de uma es-
tética popular foi construida também no processo de escolha dos atores.

Para Thompson, a nog¢do de experiéncia se faz importante na me-
dida em que descortina um conhecimento além das estruturas formais
de saber. E a prépria vivéncia que fomenta um determinado saber. A
experiéncia ¢ lida como “uma categoria que, por mais imperfeita que
seja, ¢ indispensavel ao historiador, ja que compreende a resposta
mental e emocional, seja de um individuo ou de um grupo social, a
muitos acontecimentos inter-relacionados” (THOMPSON, 1981, p.5).
A prépria escolha do elenco néo foi muito influenciada pela experién-
cia profissional dos atores, e sim por um aprendizado que perpassava
a dimensdo de um saber fruto da vivéncia em sociedade. Personagens
importantes da peca foram interpretados por estudantes de teatro. Um
exemplo ¢ o da atriz Leila Rodrigues®, que foi selecionada através do
teste para interpretar a personagem Mariinha.

Af eu fiz o teste. Ai eu cheguei l4 e tinha umas atrizes da
Globo. Tinha um monte de gente da Globo. Ai eu, “ai
meu Deus’, da Globo. Ai uma fez o teste, a outra fez,
a outra leu, a outra leu... quando chegou na minha vez
eu li, interpretei e chorei [risos] Porque era um drama,
né? Ai eu passei.... Al eu fiquei super feliz, por que eu
ja estava estudando teatro e aquilo ali pra mim foi um
curso. Como se fosse um curso. Por que nds ensaiamos
trés meses, todos os dias. Vivia oito horas dentro do tea-
tro escuro. Ali, ensaiando, ensaiando. E ele me mostrou,

59 Leila Rodrigues foi entrevista no dia o1 de junho de 2017, em Buzios, no estado
do Rio de Janeiro. O lugar escolhido foi um café na zona turistica na cidade. Sua
relagdo com as artes cénicas comegou enquanto estudante de teatro na FEFIER],
que posteriormente se tornaria a UNIRIO. Na universidade tomou conhecimento
do teste para O Ultimo Carro. Ela se profissionalizou na montagem e depois deu
seguimento trabalhando como atriz. Apds alguns anos desistiu da carreira e mu-
dou-se para a Grécia, onde permaneceu durante dez anos. Atualmente trabalha
como guia turistica na cidade de Buzios.
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assim, por exemplo, a técnica de Constantin Stanislavski.
Entao foi muito importante na minha vida o Joao. ¢

A partir desse trecho, pode-se analisar dois aspectos: o primeiro é
o receio de disputar o papel com as atrizes da Rede Globo de Televisdo
e a quantidade de atores da emissora fazendo o teste; e o segundo é a
narrativa do processo de trabalho. No que se refere a relagao com a
Globo, ¢ importante ver a for¢a da emissora no imaginario artistico
ainda nos anos 1970. A ideia de concorrer a uma vaga com alguém
pertencente a emissora era assustadora, ainda mais para uma atriz em
inicio de carreira. Outro elemento ndo menos significativo é o inte-
resse de atores da emissora de se inserirem na montagem, o que acaba
por indicar o quanto a divulga¢ido em torno da peca parece ter agitado
o campo cultural e fomentado a participacdo de atores em diversos
estdgios na carreira.

Com relagdo a forma como o trabalho foi conduzido, a atriz o
compara a um curso, diante de sua intensidade. O processo de mon-
tagem ocorreu de janeiro a margo, os ensaios eram didrios e duravam
varias horas. Ela atribui grande importancia ao diretor pelo fato de
ele ter lhe introduzido nos estudos sobre Constantin Stanislavski,
teorico russo famoso mundialmente pelo seu método de construgao
do personagem. Uma de suas principais perspectivas ¢ estabelecer
profunda relagio entre ator e personagem, fomentando um conhe-
cimento e identificagao entre um e outro. A utiliza¢ao deste tedri-
co no processo de criagdo da pe¢a acabava por comprovar o quanto
se tentou uma encenagdo realista e ndo calcada no distanciamento
brechtiano.

Em quase todas as entrevistas realizadas para esta pesquisa, a ques-
tdo da formacéo do ator se fez presente quando os entrevistados foram
perguntados sobre o processo de criagdo. Nos artistas mais jovens o
impacto foi ainda mais visivel, ja que para quase todos era a primeira
experiéncia profissional no teatro. Marcus Alvisi® analisa pontos rela-

60 RODRIGUES. Entrevista concedida a Natélia Batista em 01/06/2017.

61 Marcus Alvisi foi entrevistado no dia 16 de junho de 2017, no Teatro Oi Futuro, na
cidade Rio de Janeiro. Em 1973 formou-se como ator pela UNIRIO e ja tinha parti-
cipado de trés montagens antes de ingressar no elenco de O Ultimo Carro. Ele ale-
ga que a pega de Neves foi marcante em sua trajetoria, por que foi o seu primeiro
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tivos a criagdo cénica e sua experiéncia individual.

Eu acho que o grande impacto da pega era o cotidia-
no. Aquilo que ndo tem importancia, aquilo que vocé
jamais acharia como uma a¢do dramatica, no sentido
puro do termo, do género, o Jodo colocou, entendeu?
Através do texto dele e através da criagdo dele com
a gente, com todos nds. Todos estavam comegando a
fazer teatro. [...]. Eu fiquei dois anos fazendo, enten-
deu?

Alvisi ressalta a valorizacao do cotidiano presente na pega que incor-
porou elementos que normalmente nao seriam considerados agao dra-
matica e os transformou em cena. Vendedores ambulantes, por exemplo,
foram incorporados e trabalhados cenicamente. A partir da intervengdo
dos atores, foram acrescentadas muitas cenas que no se encontram ori-
ginariamente no texto escrito. Em alguma medida, é possivel creditar
aos atores maior participagdo na pega quando esta foi levada ao palco.
No ambito individual, O Ultimo Carro teve grande importancia em sua
trajetdria. Ele ja tinha atuado profissionalmente antes, mas esta havia
sido a primeira experiéncia que o fez vivenciar intensamente o teatro,
tanto no processo de montagem quanto no tempo que esteve em cartaz.

Sua participa¢do durou quase todo o tempo que ela esteve em car-
taz e diariamente ele se deslocava para o Teatro Opinido. De acordo
com o seu relato, mesmo depois da pega estreada, ele e outros atores
trabalhavam com Jodo das Neves em um grupo de estudos sobre Sta-
nislavski, no qual faziam improvisa¢des e observagoes em torno de
seu método. O trabalho resultou em outras experiéncias cénicas que
nao contribuiram necessariamente com a pe¢a, mas com a carreira
dos atores nos seus primeiros anos.

Quando perguntado a Jodo das Neves sobre a formagao dos atores
ocorrida no processo de montagem de O Ultimo Carro, ele atribui um
peso negativo para a palavra “formacao” e justifica seu argumento. “De

sucesso no teatro. Na pe¢a, seu personagem era o guarda que humilhava e roubava
o dinheiro do casal de mendigos. Com o fim da temporada, deu sequéncia a sua
carreira de ator. Atualmente, trabalha como diretor teatral, tendo uma parceria de
longa data com ator Diego Vilela, que ele conheceu também na montagem.

62 ALVISI. Entrevista concedida a Natélia Batista em 16/06/2017
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formar, ndo, mas trabalhar com atores jovens que ndo estdo formados.
Formar propriamente, ndo, mas passar pra eles algumas experiéncias, né?
E ¢ gostoso porque é uma maneira, ndo tem nada a ver com o Ultimo
Carro, mas é uma maneira, assim, de eu estar sempre em contato com
gente jovem”. Em sua visdo, o seu trabalho seria passar experiéncias,
mas ndo formar atores, talvez porque o termo contemporaneamente es-
teja muito associado a dimenséo da escola e sua formagéo tradicional.
Ele acrescenta ainda que este processo nao estd associado somente com
a peca analisada, o seu interesse em ter contato com pessoas mais jo-
vens foi além do momento da montagem. De fato, a formagao de jovens
atores é uma caracteristica perceptivel ao longo de sua trajetdria, mas
¢ importante esclarecer que a entrevista foi realizada quando o diretor
estava proximo de completar oitenta anos e, talvez, este interesse possa
lhe parecer muito mais 6bvio no presente do que quando tinha quarenta
anos de idade. No entanto, entende-se que, no processo de montagem
da peca, este elemento também foi bastante explorado por ele.

Uma das estratégias para trabalhar com este elenco diversificado
foi a realiza¢ao de “laboratérios’, nos quais o diretor acompanhava os
atores na observagido do cotidiano das classes populares que viajavam
no trem e viviam nas periferias cariocas. Antes da estréia, a imprensa
ja noticiava esses “eventos” e a reagdo do publico, que variava entre a
ndo compreensdo e o estranhamento. De acordo com a reportagem
de Jacinto de Thormes, alguns transeuntes reconheceram Ilva Nifio
[que era atriz da Globo] mas nao entenderam nada. Ele avalia que “o
diretor ficou satisfeito e os passageiros desconfiados com aquela viagem
de loucos” (Ultima Hora, 13/04/1976). Léa Maria também divulgou em
sua coluna “Pano de boca” um texto sobre o trabalho realizado com
os atores no trem. “Foram todos até Campo Grande gozando das deli-
cias de se viajar na Central e se comportando como beatos, marginais,
virgens, etc, personagens da peca que ¢é dirigida pelo préprio” (Ultima
Hora, 16/02/1976). A escolha de viajar até Campo Grande possivel-
mente ocorreu para que a equipe vivenciasse as quatorze estacoes que
inspiraram a constru¢do dramatdrgica na pega.

Os atores partiam para os laboratorios de rua com seus respectivos
personagens e, além de observar o entorno, tinham a oportunidade

63 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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de testar a construgdo de sua atuagdo. Se chamassem a atengdo dos
transeuntes, por exemplo, significava que nao estavam sendo capazes
de construir uma personagem que nao fosse caricata. Ou seja, buscou-
-se um gestual encontrado nas classes populares capaz de eliminar a
distin¢do entre os usuarios e os atores.

A partir das entrevistas realizadas com os atores da montagem
carioca, percebeu-se que a maioria era de classe média e poucos ja
haviam utilizado o trem como meio de transporte. Desse modo, era
necessario entender minimamente como era a realidade de um trem
urbano. No programa da pega, foram divulgadas algumas fotografias
tiradas dos atores no momento da viagem. Conforme elas demons-
tram, havia a inten¢do de que os personagens se confundissem com
os usuarios. A fotografia tenta reproduzir a realidade dos trens. Como
0s personagens ja come¢avam a testar os seus figurinos, torna-se di-
ficil diferencia-los. O unico interprete identificado na fotografia foi a
atriz Ilva Nino. Seu éxito estético era exatamente a verossimilhanga
conquistada na montagem da fotografia. As imagens permitem com-
preender a tentativa de uma estética neorrealista e a incorporagdo do
cotidiano do trem para o edificio teatral.

Os atores entrevistados se lembram com entusiasmo dos laborato-
rios realizados neste periodo. Os que nunca haviam andado de trem
se sentiram especialmente surpreendidos com a apresentagdo de um
mundo completamente diferente daquele que estavam acostumados a
vivenciar na zona sul carioca. De acordo com Marcus Alvisi, a pesqui-
sa de campo foi uma experiéncia muito interessante.

Ele descreve as semelhancgas entre os usudrios do trem e os per-
sonagens da pec¢a durante o laboratério. Durante um dia inteiro fize-
ram o percurso das quatorze estag¢des, subindo, descendo e tentando
desvendar os sujeitos concretos que serviriam de material de pesquisa
para serem levados a cena. A observa¢io parece ter sido o principal
elemento da pesquisa de campo e a interagdo com os transeuntes sd
poderia ocorrer na condi¢ao de personagem, ndo como atores. A pro-
posta era que os atores se tornassem invisiveis e nao se diferenciassem
dos usudrios do trem.

Para a atriz Eliene Narduchi®, a experiéncia também teve uma di-

64 Eliene Narduchi foi entrevistada no dia 18 de junho de 2017, no bar Taberna do
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mensdo ludica e coletiva. “O Jodo ia com a gente. Ia todo mundo, o
elenco inteiro! E a gente ficava curtindo as pessoas, observando. Esse
tipo, o personagem do Cachimbo, tinha aos montes, aqueles “idosi-
nhos”, sentadinhos no canto do trem, entendeu? Muito legal!”® Vale
observar o entusiasmo com o laboratério e a dimensao de “curtir” as
pessoas ao observa-las. O ator Cachimbo, que provavelmente utilizava
o trem como meio de transporte, foi rapidamente reconhecido como
um tipo nas estagoes. Este contato entre classes, de fato, deve ter pro-
porcionado outros olhares para os atores de classe média.

De acordo com Leila Rodrigues, “Ninguém maquiado. Pra poder
se igualar, ficar no meio do povo. E a gente observar as pessoas, pra
gente poder trabalhar depois a nossa personagem, né? Pra gente tentar
descobrir a nossa personagem ali dentro, né? Foi bem emocionante”®
A ideia de observar as pessoas para extrair caracteristicas de seus per-
sonagens foi bastante explorada nas narrativas. Provavelmente, muitos
elementos colocados em cena foram resultado dessa experiéncia. O
trabalho parece ter sido feito também para aproximar o grupo, pois,
em se tratando de uma obra na qual o coletivo é o protagonista da
acdo, era necessario que ele estivesse entrosado e coeso.

E interessante observar como as entrevistas baseadas na metodolo-
gia da historia oral foram fundamentais para a compreensao da nogao
de sujeito coletivo e o processo de criagdo dos personagens. Brandao
defende que “a histdria da cena teatral é um territorio sensivel, afeito a
histéria oral, campo liberto de velhas palavras ultrapassadas” (BRAN-
DAO, 2017, p.82). Provavelmente ela tem razdo, na medida em que
a metodologia proporciona a andlise de elementos que dificilmente
chegariam ao conhecimento do pesquisador através dos documentos
escritos. Se é verdade que cena teatral jamais podera ser reconstituida,
as entrevistas permitem um alargamento de sua compreensao a partir

Gléria, na cidade do Rio de Janeiro. Quando ingressou no elenco de O Ultimo
Carro estudava teatro na UNIRIO e a montagem foi a sua primeira experiéncia
profissional. Ela ndo concluiu a temporada, pois passou em um teste para o mu-
sical Deus lhe pague, com dire¢ao de Bibi Ferreira. Trabalhou como atriz durante
muitos anos e atualmente é aposentada pela UER], onde trabalhou no Centro de
Tecnologia Educacional produzindo videos para a universidade.

65 NARDUCHI. Entrevista concedida a Natalia Batista em 18/06/2017.

66 RODRIGUES. Entrevista concedida a Natalia Batista em 01/06/2017.
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do momento amplia novos olhares sobre ela e fundamenta outras in-
terpretacdes além dos documentos tradicionais.

Outro olhar sobre o coletivo foi percebido na critica de Jean-Clau-
de Bernadet, publicada no Jornal Movimento. Ele justifica que “a peca
conseguiu criar um personagem coletivo, composto pelo conjunto dos
atores. O trabalho sobre o personagem coletivo é importante, ndo havia
trabalho deste tipo no teatro comercial desde o Teatro de Arena” (Jornal
Movimento, 13/12/1976). Ele elogia a auséncia de ator principal e defen-
de a que o personagem coletivo permite “a homogeneizagdo do espago
teatral: o espago deixa de ser hierarquizado em fungao dos atores prin-
cipais e secundarios. O holofote ndo esta aqui para prestigiar o primei-
ro ator ou primeira atriz” (Jornal Movimento, 13/12/1976). Ele comenta
ainda sobre a presenc¢a de um operario assistindo a pega, e explica que
este ficou fascinado pelo realismo, pois ndo imaginava ser possivel retra-
tar fielmente no teatro a realidade que ele vivia diariamente.

A critica fundamental que ele faz a peca tem relacao exatamente
com o publico atingido e o didatismo que se opera diante do publico de
classe média. Ele defende que uma das alternativas “seria trabalhar de
fato para plateias populares [...] O populismo ndo estd tanto no texto
das pecas, mas na relacdo que se estabelece entre o espetaculo, seus
produtores e seu publico. E esta a relagio que deve ser alterada” (Jor-
nal Movimento, 13/12/1976). Interessante observar que Bernardet era
um dos principais criticos da estética comunista “nacional-popular’,
mas talvez ele tenha visualizado algo novo na pe¢a no que tange a sua
estética. Ele compreendia que ela era positivamente diferenciada das
outras montagens do periodo, mas esbarrava na questao do publico de
classe média. Talvez essa critica tenha fomentado a busca por novos
espectadores na montagem paulista.

Mesmo com as criticas relativas ao publico, ele reitera que o grande
meérito da montagem consistia, sem duvida, na experiéncia de atuagdo
coletiva. Muita énfase foi dada a este aspecto e poucas criticas foram
realizadas ao elenco de forma individualizada. Nesse sentido, o peso
do coletivo se dava até profissionalmente, na medida em que os ato-
res tinham menos chances de se destacarem diante de uma proposta
relativamente horizontalizada. Isso ndo quer dizer que ndo existiam
personagens com contornos mais bem definidos, mas que, diante da
tragédia, exigia-se inclusive uma universalizagdo dos dramas.

220



Outro elemento que sincronizava essa atuagdo coletiva era a uti-
lizagdo de videos, que contribuiam para criar a perspectiva de mul-
tiplos ambientes. A cena final, por exemplo, foi criada por meio das
imagens e projeg¢oes dos filmes. De acordo com Henrique, as imagens
projetadas tinham como objetivo criar uma mistura entre a realidade
e a ficgdo. “O que vemos é a "ficcdo” alimentar-se dos "documentos
da realidade’. As imagens projetadas ora ganham um carater docu-
mental, quando sdo diretamente 'recolhidas’ da realidade, ora sdo
transformadas com os elementos ficcionais” (HENRIQUE, 2018, p.4).
Entende-se que as imagens tinham uma dupla fungio: ora serviam
para complementar a cena e mostrar ambientes externos ao teatro, ora
faziam o publico criar conexdes com outros contextos e realidades ex-
ternos a peca.

Ja os figurinos aparecem no programa com a seguinte definicdo:
“Orientacao de figurino: discutido e selecionado pelo elenco” (PRO-
GRAMA DO ESPETACULO, 1976: 8). Entende-se que foram criados
pelos proprios atores a partir das experiéncias nos laboratdrios e das
demandas de seus personagens. Provavelmente, foram testados nos
ensaios e colocados a prova no momento que interagiam no espago
publico.

Muitos atores foram substituidos em decorréncia da extensa tem-
porada na pe¢a, que ficou em cartaz por aproximadamente dois anos,
com alguns intervalos. As sessdes aconteciam de terga-feira a domin-
go, mas em determinados periodos foram realizadas sessdes extras de
quinta-feira a domingo. As segundas-feiras, como era comum na cena
teatral, a pega ndo era apresentada.

Os atores trabalharam com carteira assinada e seus contratos foram
renovados quatro vezes durante a temporada carioca. Os valores varia-
vam de acordo com a experiéncia dos atores e ndo tinham relagdo com
a importancia dos personagens que interpretavam. Foram analisados
aproximadamente cem contratos e prorrogacoes de trabalho, assinados
entre 1976 e 1977. Todos eram registrados no Ministério do Trabalho e
no Sindicato dos Atores e inclufam cldusulas sobre a duragdo da jornada
de trabalho [oito horas didrias], o valor da remuneragéo e a garantia do
descanso remunerado conforme a Lei 605 de 05/01/1949.

Dos 36 integrantes do elenco que constam na ficha técnica, fo-
ram localizados os contratos e prorrogagdes de 23 atores. A partir da
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elevada quantidade, tornou-se possivel um olhar menos individualiza-
do devido ao padrao seguido pela produgao. O processo de cada ator
inclui um contrato e trés prorrogagdes. A partir deles é possivel obser-
var que peca ficou em cartaz ininterruptamente por quatorze meses.
O primeiro contrato assinado pelos atores foi de 131 dias, contados a
partir de 22 de janeiro a 31 de maio e inclufa o processo de ensaio e
a temporada de estreia. Inicialmente, a primeira temporada da peca
duraria dois meses, mas foi alargada diante do sucesso de publico. Fo-
ram assinadas mais trés prorrogagdes de aproximadamente 122 dias. A
ultima datava de 1 de fevereiro a 31 de maio de 1977.

Um aspecto interessante consiste na remuneragao. A cada prorro-
gacdo, os salarios dos atores foram aumentados, mas o valor do in-
gresso, ndo. Uma possibilidade interpretativa é que a produ¢ao ini-
cialmente pagou os empréstimos e, a partir da quitagdo das dividas,
conseguiu conceder os aumentos. Dos 23 contratos analisados, apenas
quatro tiveram um saldrio diferenciado: Ivan Setta, Paschoal Villa-
boin, Oswaldo Neiva e Vinicius Salvatori. Todos ja eram atores pro-
fissionais e provavelmente por isso, receberam um valor muito acima
da média, em torno de 3.000 a 4.000 cruzeiros por més. Apesar de se
tratar de uma obra que enfatizava o valor do coletivo, a diferenca das
remuneragdes indica uma dimensao valorativa em torno dos sujeitos.
Cabe-se questionar, inclusive, se o interesse de trabalhar com atores no
inicio de carreira poderia ter relagdo com a possibilidade de reduzir a
folha de pagamento do elenco.

E essencial lembrar que treze contratos nio foram localizados e
ndo ¢ possivel afirmar se outros atores tiveram saldrios diferenciados.
A partir dos dados obtidos, identificou-se que, com excegdo dos atores
mencionados, o acordo que vigorou de modo geral foram os valores
tabelados para todo o restante do elenco. No contrato inicial, o valor
era estipulado em 532,80 cruzeiros até dia 21 de margo. A partir desta
data [que coincide com a data de estreia], foi aumentado para 1.000
cruzeiros. Na primeira e segunda prorrogagdes, foi ajustado para 1.500
cruzeiros. Na ultima, que coincide com a ultima temporada na pega,
foi novamente reajustado para 1.800 cruzeiros.

Localizar os contratos dos atores foi fundamental para ampliar o
conhecimento sobre a peca e seu processo de produgdo. Mais do que
falar de aspectos burocraticos, apontam para andlises que ndo seriam
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acessadas na documentagéo referente a encenagdo. A partir deles, foi
possivel redimensionar a questdo do coletivo e interpretar como um
produto artistico se torna um produto cultural, sujeito aos tramites do
Estado e do mercado.

Entender os meandros no processo de montagem possibilitou enten-
der também diversos aspectos da criagdo cénica. O processo de selecdo
de elenco, os laboratérios, a dimensdo coletiva e as relagoes trabalhis-
tas estabelecidas com os atores foram aspectos fundamentais para que
a peca se tornasse exequivel também da perspectiva do mercado. Ainda
que o diretor tente negar a dimensdo mercadoldgica nas suas declara-
¢oes ou no material grafico, é notdrio o quanto a peca estava inserida
dentro na légica do mercado teatral e da burocracia do Estado.

4.4. Uma critica pouco critica: premia¢des da montagem carioca
O Ultimo Carro foi bem recebido pela critica carioca. Poucas vozes
dissonantes divergiram sobre a peca. Essas vozes alegavam, sobretudo,
que se tratava uma pega “ultrapassada” e que ficaria melhor se fosse
transposta para a linguagem cinematografica. No que se refere a sua
adesdo, um bom medidor foi a Recomendagdo Especial que recebeu da
Associagao Carioca de Criticos Teatrais (ACCT), que divulgava ao pu-
blico pegas consideradas de exceléncia. De acordo com o documento:
“A resolucao foi votada na Assembleia de 19 de abril de 1976, de acordo
com o regulamento que prevé a concessdo, pela ACCT, de recomenda-
¢Oes especiais a espetaculos de excepcional qualidade e contribuicdo
cultural”” Em matéria publicada por Gilberto Braga, ele comenta so-
bre a nova diretoria da ACCT, e divulgava que haviam votado em O
Ultimo Carro para receber a Recomendagdo. “O novo presidente é Wil-
son Cunha, critico da revista Manchete; o tesoureiro é Macksen Luis,
do Jornal Opinido; o secretario Ana Maria Machado, critica de teatro
infantil do Jornal do Brasil” (O Globo, 27/04/1976). A Recomendagio
recebida ainda no inicio de carreira da peca indica alguma adesao da
critica, ja que sua votagao era realizada de forma coletiva.

No 4mbito individual, Wilson Cunha, o diretor da ACCT que assi-
nou a recomendacao, fez uma das criticas mais taxativas 8 montagem.
Ele entende que ela é ultrapassada e afirma que é como assistir a velhos

67 Recomendacio Especial ACCT, 1976, Acervo Joao das Neves.
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espetaculos ou filmes antigos, como Eles ndo usam black-tie ou Rio,
Zona Norte.

Ultimo Carro parece adensar-se a onda de nostalgia
por um teatro que procurava — romanticamente — os
tipos populares. [...] Diante deste carro de Jodo das
Neves, a sensa¢io é de estar percorrendo um museu.
As personagens estdo 14, alguns acontecimentos idem
- sem a for¢a da vida, no entanto, como se a realidade
fosse algo estitico. Jodo das Neves cai na armadilha
da realidade subjetiva e, tentando a linguagem do
povo, sé faz repisar o folclore (tipo “s6 otoridade) ur-
banocarioca numa longa e inutil viagem pela Central.
Ironicamente, embora escrito antes, O Ultimo Carro
ndo passa de lamentdvel mistura de dois filmes ameri-
canos — O Incidente e O Sequestro do Metro. Exemplo,
absolutamente dispensével, de premoni¢ao” (Revista
Manchete, 05/05/1976).

A critica poderia se referir ao fato de a pega ter sido escrita em
1964, mas nenhum aspecto faz mengao a esta distdncia temporal. A
comparagdo dos personagens com um museu parece deslocada, pois
carregavam dramas atemporais das populagcdes mais pobres. Velada-
mente, ele parece vincular a peca aos experimentos do CPC na década
anterior, e talvez por isso, veja com resisténcia a proposta da monta-
gem. O fato é que exclui qualquer aproximagao histdrica como po-
sitiva, pois entende que a histdria caminha para frente e nao haveria
porque retomd-la. Talvez o proprio critico identificasse uma estética
neorrealista e, por isso, associava-a ao passado, dando como exemplo
o filme Rio Zona Norte.

Parece contraditério que ele tenha assinado a Recomendagdo Es-
pecial e feito uma critica que desmerece varios os elementos da mon-
tagem. E provével que tenha sido voto vencido, mas por ser o pre-
sidente da associagdo, foi “obrigado” a colocar a sua assinatura. Em
entrevista concedida por Jodo das Neves, ele faz um coémico relato que
demonstra o quanto esta critica o incomodou. “Ai o Jodozinho o que
fez? Pegou a critica, ampliou, enquadrou, pegou a recomendagao es-
pecial que ele assinou e botou junto num quadrinho. Entao as pessoas
viam a critica dele e depois viam a recomendagéo especial: -Ué, como

224



¢ que €7 [Risos].*® Este evento permite entender algumas tensoes entre
o lugar do critico e do diretor. Outras criticas negativas nao foram res-
pondidas e cabe perguntar se ndo existiam tensdes também politicas
colocadas em questdo. Como esta havia sido escrita apds a assinatura
da Recomendagdo, talvez ela tenha para o critico um tom de manifesto
porque discordava da premiagdo.

Uma critica ndo assinada publicada no jornal O Estaddo demonstra
possiveis tensdes entre a ACCT e a resisténcia de uma parte da critica
em reconhecer o mérito do espetdculo. Faz ainda elogios ao carater
do diretor e a importancia da pega no cendrio artistico cultural dos
ultimos anos.

O Ultimo Carro, laureada nio sé com o reconheci-
mento do publico, mas também com a cobi¢ada in-
dicagdo especial da provecta Associagdo Carioca de
Criticos Teatrais (argh!) alcanga realmente um marco
na nossa vida teatral. Joao das Neves, o autor do texto
além de ser um sujeito humilde e excepcionalmente
bom cardter, ndo é das panelinhas que normalmente
conseguem através de muitos canais incompetentes
fazer um espetdculo competente. Nao resta duvida
que este é o mais importante texto de autor brasileiro
exibido nos ultimos anos. Porém os criticos hesitaram
um pouco antes de se render a evidéncia, ou seja, fo-
ram pressionados pela presenga e opinido unanime
do publico de peso das plateias cariocas (O Estadao,
18/06/1976).

Existe uma clara tomada de posigio favoravel ao autor de O Ultimo
Carro com relagao 8 ACCT e provavelmente desaprovagdo a critica de
Wilson Cunha. Néo é possivel diagnosticar com precisdo, mas parece
que existia alguma tensao colocada no ar, ja que o autor oculto fala
de “panelinhas” e “canais incompetentes”. No entanto, por que a pega
teria sido premiada pela mesma associagdo? Talvez a Unica resisténcia
tenha sido a do seu diretor e, por isso, 0 impasse se efetivou.

Outra critica, da Revista Desfile, segue a mesma argumentacao
de Wilson Cunha. O autor, ndo identificado, aponta que, na vida da

68 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
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populacdo, a realidade continua a mesma, talvez até pior, mas, na dra-
maturgia, a peca tem um sabor muito carregado de nostalgia. “Trata-
-se de um espetaculo que sé vai interessar mesmo aos que desconhe-
cem o que o Opinido jd fez ou que a Histéria ndo volta atrds” (Revista
Destfile, 05/06/1976). Parece que as criticas foram escritas pelo mesmo
autor, pois trabalham na mesma perspectiva: peca datada, historia que
caminha para frente, esquematismo e os mesmos filmes mencionados
na critica anterior. Como ndo tem autoria na reportagem, talvez seja
possivel que ela tenha sido escrita também por Wilson Cunha. O in-
teressante é que nenhuma delas nomeia o que se critica no passado,
apenas indicam que ndo é bom. Curioso observar que com relagéo a
dupla temporalidade da escrita e encenacao, as criticas mais contun-
dentes associam a peca ao contexto da escrita e ndo ao de encenacéo.

Essas duas criticas sao, em conjunto, relacionadas a dimensao tem-
poral e com argumentos frageis, se comparadas com a critica de Fla-
vio Marinho, por exemplo, também negativa em relagdao a peca. Ele
organiza seu ponto de vista de forma coerente em uma narrativa que
parte dos problemas da peca no presente de sua encenacao. Para ele, o
texto tem raizes tipicamente populares e revela um forte engajamento
diante da realidade, que lembra com nostalgia os antigos espetacu-
los do Grupo Opinido. Intrigante observar, que como demonstrou-se
anteriormente, a pe¢a se destoa muito dos primeiros espetaculos do
Opinido. Talvez ele construa essa relagdo mais pelo sucesso da pega, do
que por qualquer semelhanca textual ou cénica.

Para Flavio Marinho, os filmes exibidos na pe¢a com imagens ex-
ternas seriam desnecessarios para o seu desenvolvimento, exatamente
porque nao acrescentariam informagdes a cena. Também o elenco de
apoio é criticado por sua inseguranca. Apesar das questdes levantadas,
ele acaba por considerar o espetaculo artesanalmente bem executado
e o Brasil seria o verdadeiro dono da festa, como elemento central da
pega.

Em sintese, essas trés criticas apresentam as seguintes questoes: a
datagdo da encenagio, a possibilidade de melhor transposi¢ao da pega
para o cinema; a ineficacia da proje¢do de um filme na pega; a fra-
gilidade do elenco ou mesmo a ineficicia na representacao do povo.
Outros criticos, por sua vez, acreditavam que as mesmas questdes ana-
lisadas eram pontos fortes da encenagao.
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Neto Lucinio elogia o elenco e atribui a ele uma “solidez uniforme”.
Elogia, também, o bom ritmo imprimido pela dire¢do. “Trata-se de
um trabalho que merece ser visto. Em primeiro lugar por seu carater
eminentemente popular, em segundo porque dizem que o Brasil co-
meca depois da torre da Central” (O Dia, 18/04/1976). Nesse aspecto o
seu carater popular ganha reconhecimento positivo, assim como sua
tematica. Com relagao aos diferentes contextos de escrita e encenacao,
Clovis Levi destaca que ficou ainda mais atual com a passagem dos
anos. “Um retrato do subdesenvolvimento, mostrado com vigor e in-
teligéncia através da populagdo suburbana que frequenta os trens, ga-
nhou uma dimensao impressionantemente mais ampla, em virtude das
transformagoes sofridas pelo pais” (Revista Ele Ela. 05/04/1976). Para
ele, o tempo reconfigurou a pega e lhe deu maior vitalidade quando
encenada posteriormente. As transformacdes vividas pelo pais se im-
puseram sobre esta nova conjuntura, permitindo outras apropriagdes.

Geir Campos cria uma nova conceituagao que parece interessante
para categorizar a pe¢a. A nogdo de reportagem dramdtica demonstra
conexdo com a vivéncia cotidiana e um didatismo cénico que incor-
pora o espectador ao processo. “E uma verdadeira e pungente reporta-
gem dramatica, isto é, narrada em termos cénicos, esse espetdculo em
cartaz no Opinido. [...] Os espectadores sentem-se igualmente passa-
geiros do trem elétrico de linha suburbana carioca” (Lig, 01/08/1976).
Hélio Fernandes considerou a montagem apoteotica e, em sua visao, o
espetdculo teve grande adesao do publico presente.

Jodo das Neves e seus 33 companheiros de cena foram
aplaudidos de pé por mais de cinco minutos. Isto na
vida desse homem baixinho e sempre dedicado & cau-
sa teatral deve ter significado uma grande recompen-
sa. Montou um texto que embora seja sucesso certo
terd poucas possibilidades de lucro devido aos gastos
de montagem (altissimos) e ao grande elenco que de-
terminara uma folha de pagamento das mais caras da
temporada. Poderia como se faz a maior parte dos
empresarios e produtores teatrais - montar qualquer
textinho com elenco de trés atores e de bilheteria cer-
ta. Mas todos sabemos que Jodo nido persegue esse
tipo de lucro (Tribuna da Imprensa, 26/03/1976).
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Algumas criticas fizeram referéncia ao esfor¢o continuo do dire-
tor e ao seu reconhecimento tardio no meio teatral. A questdo de ser
uma montagem sem grandes lucros apareceu com grande frequéncia.
O diretor foi varias vezes questionado sobre a possibilidade de tirar
a peca do Teatro Opinido e coloca-la num teatro que abrigasse mais
de trezentos espectadores. Ele se recusava, justificando que perderia
a proximidade com o publico se fosse apresentada num palco para
setecentas pessoas. Em Sdo Paulo, mesmo com a pressdo do produtor
local e o extenso galpdo da Bienal ele manteve a pega para um publico
de trezentas pessoas.

De fato, a reagdo do publico é mencionada com frequéncia pela
critica. Armindo Blanco faz reflexdo parecida ao constatar que houve
muita emogio e quase delirio quando os atores se imobilizaram ao fi-
nal da peca. Nesse ponto vale um adendo importante, pois a peca ndo
tinha um final tradicional, no qual os atores saem do palco e voltam
para receber aplausos. Eles apenas imobilizavam seus corpos [como
uma estatua] e s6 “desfaziam” quando o dltimo espectador se retirava
da sala. De acordo com alguns depoimentos, esse processo poderia
durar muito tempo, pois o publico ficava minutos batendo palmas e
demorava para sair do teatro. Ele argumenta que “Nestes retratos bre-
ves e fraternais da Joao das Neves a medida de seu espirito humanista”
(Ultima Hora. 02/04/1976), a partir do momento que evita construir
uma imagem exética ou mesmo de incorrer no miserabilismo. Para
o critico, o diretor “evitou ambos, com surpreendente agilidade. Ou,
melhor dizendo, com a sinceridade que parece té-lo movido nesta co-
lossal empreitada” (Ultima Hora. 02/04/1976).

Yan Michalski, critico que havia sido jurado do I Semindrio de Dra-
maturgia Carioca em 1967, faz uma abrangente avaliacdo da pega que
perpassa tanto a obra em si, quanto o sujeito que a produziu.

Jodo das Neves nos impde uma conscientizagao mais
visceral do assunto, através do impacto emocional.
Impacto que pode ainda ser refor¢ado por uma refle-
xd0 sobre a circunstancia de que a pega, escrita em
1965-1966, continua rigorosamente atual em tudo que
relata: uma década de sustentado esfor¢o de desenvol-
vimento econémico e tecnoldgico do pais ndo mudou
uma virgula no cotidiano infernal dos passageiros
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compulsdrios da Central e da Leopoldina. [...] A es-
trutura adotada torna possivel uma homogénea fusao
entre duas maneiras aparentemente incompativeis de
comunicar-se com o espectador: a argumentagao ra-
cional e a convicgdo através do impacto emocional.
[...] A leitura da peca mal permitia prever um espe-
taculo da dimensdo, da complexidade e da clareza do
que esta no Opinido. A direcdo de Jodo das Neves, de
um folego infinitamente superior a tudo que ele fizera
até entao, aparece como um coroamento, surpreen-
dentemente brilhante e coerente, de 20 anos de tenta-
tivas e estudos (Jornal do Brasil, 30/03/1976).

A critica de Michalski tem um olhar muito positivo sobre a obra.
Na condigdo de quem conhecia a primeira versao do texto, apresentada
quase dez anos antes, ele faz uma dupla andlise. Em sua critica, ficam
visiveis os multiplos tempos porque ele parte de duas temporalidades
para construir a sua narrativa. A primeira seria sobre a atualidade do
texto e o quanto ele pode ter impactado exatamente pela continuidade
da tematica em questdo. A segunda faz mengdo ao quanto a leitura da
peca ndo permitia prever a dimensdo do espetaculo. Vale lembrar que
sua critica de 1967 falava que se tratava de um roteiro cinematografico e
exigia grande talento do encenador que ousasse leva-la a cena. Talvez a
melhor conciliagao entre Brecht [nos pressupostos do texto] e Stanisla-
visk [no processo de encenagao] seja a defini¢ao de que a pega utiliza a
argumentagao racional através do impacto emocional dos espectadores.
Ele finaliza creditando o mérito ao diretor, que depois de anos realiza
com uma montagem de grande sucesso de publico e critica.

O jornal O Pasquim aponta para a originalidade da pega, que pegou
um tema convencional e o transformou em algo inovador. “Nao per-
der em hipétese nenhuma ‘O Ultimo Carro ou As quatorze estagdes,
de Jodo das Neves, no Teatro Opinido. Foi preciso o Jodo para desco-
brir o trem da Central, um tema que estava debaixo dos narizes dos
nossos dramaturgos o tempo todo” (O Pasquim, 30/04/1976). Interes-
sante a observa¢do de que tratava de um tema inserido no cotidiano
da cidade, mas que nao havia conseguido nenhum destaque em outras
produgdes artisticas.

Luiz Macksen, no texto publicado no jornal Opinido, justifica que
¢ voz corrente entre os empresarios teatrais que o publico quer rir,
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mas que a projecio de Gota d'Agua e O Ultimo Carro podem indicar
que o interesse da plateia deixou de ser a comédia e se voltou para os
problemas nacionais. “Gota d'Agua e O Ultimo Carro - sio os que
mais rendem em termos de bilheteria. E ndo porque estdo ligados a
qualquer modismo comercial, mas porque se impdem por aquilo que
pretendem dizer pela forma como o fazem” (Opinido, 21/05/1976). Ob-
serva-se que a critica mais proxima ideologicamente da esquerda fez
muitas associagdes entre as duas montagens, principalmente no que
tange a tematica. Nesse caso especifico, Luiz Macksen compreende
que os elementos principais sdo a escolha acertada do que se vai dizer,
mas principalmente de como se diz. Em alguma medida uma critica
que parece relevante quando se pensa nos problemas que historica-
mente o teatro engajado enfrentou para equacionar forma e conteudo.

Fernando Peixoto, também em artigo publicado no jornal Opinido,
amplia a andlise para além das duas montagens e acrescenta Ponto de
Partida, de Gianfrancesco Guarnieri. Ele compreende que as trés pe-
¢as apareceram contemporaneamente no cendrio cultural e recoloca-
ram a discussio da cultura popular em questéo.

Sdo espetdculos que partem de uma compreensio
problematizadora da realidade brasileira, possuem
consciéncia do tipo de publico que atingem, e ndo
se furtam a aprofundar o didlogo com este publico,
que ndo é composto de operarios ou trabalhadores
do campo. Mas decididamente assumem, nesta tarefa
cultural, uma perspectiva popular sem medo de cair
nas armadilhas da contraditéria manipulagdo popu-
lista, visando inserir o publico na prépria espessura
da realidade, para despertar o seu sentido histdrico e
critico (Opinido, 08/04/1977).

O autor aborda uma questdo fundamental da montagem de O Ul-
timo Carro, que ¢ a inten¢ao de descortinar um problema e coloca-lo
para a discussdo, ainda que sem possibilidades concretas de resolvé-lo.
A peca se propde ao aprofundamento do debate sobre as classes po-
pulares, mas sabe que ela ndo é o seu publico majoritario. Mesmo na
montagem de Sdo Paulo, que o publico se diversificou, esse didlogo
foi alcangado muito pontualmente. Na visao de Peixoto, é meritdrio
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assumir a perspectiva de uma arte popular ainda que se tenha como
objetivo inserir o publico de classe média na discussdo. Em O Ultimo
Carro, buscou-se uma estética popular para a sensibilizacao de setores
médios abertos e uma outra percep¢ao das classes populares. Olhares
menos idealizados e também menos hostis. O que poderia ser lido
como contradigdo, ele enxerga como fruto do préprio trabalho artis-
tico, que agregado a elementos estéticos conseguiu fomentar muitas
discussdes na cena cultural e politica.

Além da inovagao tematica, outra peculiaridade na pega foi a ausén-
cia de personagens centrais. Jean-Claude Bernadet, que escreveu sobre
a peca num dossié organizado pelo Jornal Movimento, periédico de es-
querda publicado nos anos 1970/1980, faz uma reflexao importante ao
comparar a pega com Gota Ddgua e o protagonismo de Bibi Ferreira.

Atores/ personagem coletivo, espago e iluminagdo
tendentes 8 homogeneizagao, diferenciam nitidamen-
te O Ultimo Carro do teatro que anda por ai e esta di-
ferenga ndo é apenas estilistica, é basicamente politica.
Mas ela ndo ¢ suficientemente inovadora nem radical
para que a plateia de classe média se sinta questiona-
da. Ja faz parte do seu repertdrio teatral assimilado
por esta plateia. Portanto, a catarse ndo é questionada
(Jornal Movimento, 13/12/1976).

Por se tratar de um jornal de esquerda, percebe-se um interesse
em apontar a op¢ao acertada do personagem coletivo, que se desvela
como opg¢do politica. Ao mesmo tempo, o autor deixa claro que esta
escolha ndo projeta na classe média qualquer tipo de questionamento,
ja que o repertdrio catartico esta assimilado por ela. Se a maioria das
criticas positivas trabalha com a perspectiva do desbaratamento do
publico, nenhuma aponta para uma dimenséo reflexiva, de modo que
a critica parece bem fundamentada.

Se a critica mais proxima da esquerda viu com reserva alguns as-
pectos, a critica sem posicionamento politico definido apresentou
um olhar menos problematizante sobre essas questdes. A auséncia
de publico das classes populares ou a énfase no didatismo néo foram
questionadas pelos criticos dos jornais liberais. Tanto que a montagem
carioca ganhou os principais prémios distribuidos pela classe artistica.
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Em 1976, O Ultimo Carro recebeu a ja mencionada Recomendagio
Especial da Associagdo Carioca de Artistas de Teatro; o Prémio SNT,
como um dos cinco melhores espetaculos do ano; o Prémio Funterj,
também como um dos cinco melhores espetaculos do ano; o Prémio
Moliére, pela primeira vez entregue ao mesmo ator e diretor; o Pré-
mio Golfinho de Ouro como destaque em teatro; o Prémio Fundagao
Cultural de Brasilia, por melhor texto nacional publicado e o Prémio
de Melhor Criagao Artistica do Museu de Imagem e do Som do Rio
de Janeiro.

A partir da analise das premiagdes, seria possivel avaliar as pecas
concorrentes, seus autores e diretores, assim como os integrantes das
bancas de sele¢do que concederam os prémios; neste trabalho, no en-
tanto, ndo houve a inten¢do de verticalizar esta discussdo, mas sim
possibilitar a compreensdo da proje¢do da pega no campo artistico
cultural.

Um dos prémios, entretanto, merece destaque por condensar as-
pectos importantes das discussoes artisticas do periodo. Trata-se do
Golfinho de Ouro, oferecido pela Secretaria de Estado de Cultura do
Rio de Janeiro aos destaques de cada area. De acordo com a reporta-
gem da Revista Caricia, Jodo das Neves recebeu o prémio “pela qua-
lidade de seu trabalho na peca O Ultimo Carro. Um autor de grande
sensibilidade diante da realidade brasileira que soube interpretar o
que pretendeu dizer no texto” (Revista Caricia, abril, 1976). O autor,
por sua vez, dedicou o prémio as pegas que ndo puderam ser encena-
dos pela acao da censura e a memdria de Paulo Pontes e Vianinha, seus
antigos companheiros de Grupo Opinido que haviam falecido.

Plinio Marcos, nessa época um dramaturgo ja reconhecido, publi-
ca em sua coluna na Folha de Sdo Paulo um texto intitulado “Vamos
Esperar o Ultimo Carro”. Trata-se de uma espécie de cronica da pre-
miacdo, escrita por ele a partir de uma conversa com Flavio Rangel,
que havia sido membro do PCB e um consagrado diretor teatral com
montagens de cunho nacionalista.

Parece que estou ouvindo e vendo o Fldvio Rangel,
com voz emocionada, me contar numa mesa de bar a
faganha do Jodozinho, quando foi buscar o seu prémio
Golfinho de Ouro. Prémio conferido a ele, Joao das
Neves, muito justamente e atestado pelo publico ali
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presente, que o aplaudia delirantemente. Ai, o Jodo-
zinho pegou o prémio, agradeceu humildemente, pe-
diu que cessassem os aplausos e dedicou seu Golfinho
de Ouro aos autores, seus colegas, seus irmaos, que
estavam proibidos de serem encenados pela Censura
Federal. O Flavio Rangel, com os olhos rasos de dgua,
me disse que fez entdo um momento de total encan-
tamento, momento dos mais raros, um siléncio abso-
luto, mas um siléncio pesado, denso, cortante, quan-
do se sentia que as pessoas recebiam no coragao e na
mente a mensagem do poeta Jodozinho das Neves e
compreendiam a sua angustia e se angustiavam pelo
palco brasileiro nao ser a tribuna livre, o laboratério
social que deve ser (Folha de Sao Paulo, 27/05/1977).

Todo o texto parte de uma narrativa emocionada e tenta inserir o
leitor na mesma comogao. O relato demonstra a rea¢ao da classe artis-
tica [que aplaudia delirantemente] a premiagéo e a dedicatéria que se
pretendia fazer politica e afetiva. A descrigdo do siléncio emocionado
e a compreensdo da mensagem do autor aparecem para dar vazao a
uma angustia que era também politica ao retomar a dimensao da cen-
sura e da falta de liberdade.

E interessante observar os itinerdrios artisticos da peca e de seu ide-
alizador. Sao eles que permitem visualizar a inser¢do da montagem no
panorama cultural carioca. Néo se trata de fazer uma analise valorativa
das premiagdes e das criticas positivas/negativas, mas de entender que
elas dizem muito acerca dos lugares sociais que a pega ocupou e das
teias de relagdo construidas a partir de afinidades ou oposi¢des. Tais
elementos sdo fundamentais para quem pretende construir a histéria
do teatro para além das dimensoes exclusivamente estéticas.

4.5. Estudo de caso ou o povo entra efetivamente em cena:
Cachimbo

A pretensdo deste topico foi fazer um estudo de caso sobre a partici-
pagdo de atores pertencentes as classes populares na montagem. Na
verdade, trata-se de um estudo verticalizado sobre um tunico sujeito
que permitiu entender as relagdes de classe que foram engendradas
na montagem e como os sujeitos ndo pertencentes a classe média vi-
venciaram esta experiéncia. Na mesma perspectiva de E.P. Thompson
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quando escreve sobre a dimensao da experiéncia, entende-se que “es-
tamos falando de homens e mulheres, em sua vida material, em suas
relagoes determinadas, em sua experiéncia dessas relagoes. Por ‘relagdes
determinadas’ indicamos relagoes estruturadas em termos de classes,
dentro de formagées sociais particulares” (THOMPSON, 1981, p.111).
Nesse sentido, buscou-se compreender como o popular, ndo mais
como representagdo, mas como presenga, integrou esta experiéncia
dentro de uma determinada estrutura social que tende a afastar pobres
do teatro, tanto como plateia, quanto como artistas.

No caso do Rio de Janeiro sua apropriagdo é mais dificil, pois a
maioria dos integrantes, embora ndo tivesse experiéncia artistica, era
formada quase em sua totalidade por pessoas de classe média. Foram
poucos os atores que ndo pertenciam as classes abastadas, e, destes,
poucas informagdes foram coletadas. Nas entrevistas realizadas com
os atores da montagem carioca, percebe-se que quase todos se inseri-
ram na cena politico-cultural contemporanea e muitos trabalham ou
ja trabalharam na Rede Globo de Televisao. Em contraposi¢do, nas
entrevistas realizadas em Séo Paulo, percebe-se que a maioria dos en-
trevistados ndo se inseriu completamente no cendrio teatral. Poucos
seguiram a carreira de ator, outros desenvolvem atividades relaciona-
das a produgdo cultural como técnicos de som ou animador de festas
infantis, e por tltimo, uma parcela que retornou ao seu trabalho ante-
rior ou nio conseguiu seguir na vida artistica. Observa-se a diferenca
entre os elencos e uma maior incorporagdo das classes populares na
cidade de Sao Paulo, como sera explicitado no préximo capitulo.

O objetivo do estudo de caso foi compreender como e em quais cir-
cunstincias esses sujeitos foram incorporados, assim como suas trajetd-
rias foram modificadas apds a participagdo na montagem. A maior difi-
culdade de escrita se encontrou na escassez de fontes e referéncias a esses
personagens. Em alguma medida, foram ignorados pelo conhecimento
historico e social. Tentou-se reconstruir — ainda que minimamente — as-
pectos de sua vida material e artistica a partir de reportagens de jornal,
depoimentos de terceiros e do livro intitulado “Cachimbo: do cangago
ao Ultimo Carro”, de Mércia A. Gatto, em que foi posstvel mapear mini-
mamente esta trajetoria e dar-lhe significado dentro da pesquisa.

Em entrevista concedida pelo ator Anselmo Vasconcelos, ele co-
menta sobre a escolha do elenco e destaca a participa¢ao de ndo atores.
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Segundo ele, a pega contava com “varias outras pessoas que ndo eram
propriamente atores. O Papaléguas era uma dessas figuras. Uma figu-
ra folclorica da noite carioca. O Cachimbo também. E essas pessoas
eram absorvidas pelo Jodo das Neves num espetaculo como esse”.*Pa-
ra ele, talvez esse elemento externo permitisse ao publico uma rela¢ao
diferenciada com o espetdculo. Também o fato de se tratar de uma
peca com tematica popular possibilitava tanto uma facil comunicagao,
quanto a inserc¢do de tipos populares.

No que se refere a montagem carioca,” o escolhido para o estudo
de caso foi o alagoano Cachimbo. Nao foi encontrada nenhuma refe-
réncia a Papa-léguas, embora o seu nome conste do programa da peca.
De acordo com as informagdes coletadas no livro de Gatto, publicado
pela Global Editora, José Julio Aratjo nasceu em Maceid, no dia treze
de janeiro de 1918. O livro foi publicado em 1978 e apresenta muitos
paralelos entre a montagem e a trajetoria de Cachimbo, por essa razao
o titulo escolhido. Nao foram localizadas informagdes sobre a autora,
mas, pela narrativa construida, parece ser uma admiradora da traje-
toria do artista. A biografia foi escrita juntamente com o biografado,
provavelmente por meio de entrevistas.

A autora mostra as conexdes entre a montagem e a propria trajeto-
ria de Cachimbo, justificando a sua presenga na peca pelo fato de Jodo
das Neves fazer uma arte “como as coisas sao”. Esse elemento teria per-
mitido a Cachimbo explorar a sua experiéncia individual e aspectos de
sua vida na construgdo de seu personagem. Ele proprio faz um relato
sobre a jungdo entre vida e arte, a sua identifica¢io com o personagem
que interpretava.

Neste trem, como ator, sou um camponés sem nome,
eu, que antes de ser Cachimbo, ja tive tantos nomes...
Gosto do personagem que vivencio, porque ele inspi-
ra a sensa¢do de uma longa experiéncia, refletida nos
gestos, na fala e nos cabelos brancos. Por paradoxal

69 VASCONCELOS. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 14/06/2017.

70 No estudo de caso da montagem paulista, a escolha recaiu sob Marina Euzébio.
Na época, ela era cozinheira de um hospital e deixou seu emprego para se dedicar
exclusivamente a montagem. Atualmente, é cuidadora de idosos e vive na cidade
de Sdo Paulo. Seu estudo de caso tera como fonte principal a entrevista realizada
com ela no més de julho de 2018.
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que pareca, ele se mantém puro, tornando-se desta
maneira quase imagindrio. Vou esperar o inicio do
drama que vai se seguir e juntamente com o elenco,
tentarei mais uma vez, expressar a dor, a luta pelo afir-
mar-se, a disputa pelo pao e pela cachaga, que ajuda a
derivar o desafio de uma condi¢io: a condi¢éo subur-
bana (CACHIMBO apud GATTO, 1978, p.6).

Percebe-se uma clareza no que tange tanto a sua condi¢do, quanto
a de seu personagem. Existe uma fabula¢do complexa sobre quem esse
camponés ¢, assim como suas estratégias para se manter puro em um
mundo em decomposi¢do. Personagem e ator se encontravam na me-
dida em que partilhavam da mesma condigdo periférica e talvez, por
isso, subsistisse uma similaridade em seus modos e posturas.

A participagdo de Cachimbo se deu por meio do convite de Jodo
das Neves, que o conhecia das rodas de samba da cidade. Quando per-
guntado sobre a presenca popular na montagem, Joao das Neves é en-
fatico: “o caso mais emblematico é o do Cachimbo. Ele era uma figura
quase que folclorica no Rio de Janeiro. Era um velho...bem idoso na
época. E todo mundo conhecia o Cachimbo. Ficou famoso o persona-
gem dele. Quase ficou com o prémio Moliére””* O personagem inter-
pretado por ele era um camponés que comprava uma cocada durante a
viagem do trem e, confundindo-se com o valor, percebe que nio tinha
dinheiro suficiente para pagar. O vendedor fica irritado porque, antes
de pagar, o camponés havia comido um pedago do doce. Por isso, o
vendedor, joga a cocada fora e humilha o camponés. Entre ofendido e
triste ele se dirige ao seu colega e questiona:

O senhor, mo¢o, ndo entendeu cincoenta também?
Nao foi? Ele pensou que eu queria tapear. Ele ndo
disse cincoenta? Pois é. Vosmicé ouviu. Vosmicé tam-
bém. Eu também ouvi. Pra mim era cincoenta. Se eu
tivesse ouvido outro pre¢o néo ia pedir a cocada s6
pra sujar. Eu entendi cincoenta. Se fosse mais eu nao
ia pedir. Pra qué? Nao tenho a intengdo de prejudicar
a ninguém. Nunca prejudiquei ninguém em toda a
minha vida. Eu sou pobre, mas gragas a Deus vivo do
que é meu. Sem prejudicar os outros. Néo ia querer

71 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natélia Batista em 06/11/2013.
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prejudicar o rapaz também. Pra qué? Agora jogou a
cocada fora. A culpa nio foi minha. Jogou a cocada
fora. Pela janela do trem. Mas tava limpinha. Ndo pre-
cisava jogar fora. A culpa ndo foi minha. Ele ndo disse
cincoenta? Vosmicé nao ouviu? (NEVES, 1976, p.40).

Apos esse didlogo, em varios momentos da pega o personagem repe-
tia a frase “O senhor, mo¢o, ndo entendeu cincoenta também? Nao foi?
Ele pensou que eu queria tapear. Ele ndo disse cincoenta?” De acordo
com vérios depoimentos, esses eram momentos em que a plateia se co-
movia com a ingenuidade do camponés e sua incapacidade de entender
a agressividade das grandes cidades. Por isso, o diretor indica que ele
quase recebeu o prémio Moliére, devido a breve atuagio ter sido bastan-
te elogiada pela critica especializada e pela classe artistica.

De acordo com Neves, Cachimbo foi escolhido para fazer este per-
sonagem porque ele se parecia muito com um camponés que ele via
na Central do Brasil quando viajava diariamente para Campo Grande.
Além da semelhanga fisica, ele ja havia mencionado o seu desejo de
atuar. Em entrevista concedida ao jornal Folha de Sio Paulo na época
da temporada paulista, Neves afirma: “Eu sabia que o Cachimbo sem-
pre quis fazer teatro. O resultado do seu trabalho é tdo bom que ele
continua até hoje. Ja o Cachimbo, eu fiz questdo de trazé-lo porque sua
figura é muito importante em cena” (Folha de Sao Paulo, 17/03/1978).
O diretor faz questao de elogiar o trabalho do recém-ator e demarcar
a importancia de Cachimbo na montagem. Inclusive, deixando claro
que a ida de Oswaldo Neiva [ator que ja tinha seu trabalho reconheci-
do pela classe artistica] ndo havia sido uma prioridade na montagem
paulista. Cachimbo continuou sua carreira na cidade de Sao Paulo e
ndo retornou ao Rio de Janeiro. Na montagem paulista, é provavel que
ele tenha se identificado mais com os atores selecionados, a maioria
pobres e também sem experiéncia.

De acordo com Gatto, poucos meses antes, ele havia feito um teste
para Gota D 'dgua, sem ser aprovado. Ele comenta sobre o teste e sua re-
provagio, que atribuiu ao fato de sua voz nao sair diante do nervosismo.
Interessante observar os entrecruzamentos entre as duas montagens. Va-
rios foram mencionados até o presente momento. Esse, em especial, é bas-
tante singular, pois aponta para uma tentativa de inser¢ao de pelo menos
um sujeito das classes populares que nao foi efetivada da peca de Chico
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Buarque e Paulo Pontes. Embora as duas pecas tivessem como foco a te-
matica popular, se encontrassem inseridas na industria cultural e direcio-
nadas para um publico de classe média, entende-se que O Ultimo Carro
conseguiu maiores aproximagdes na inser¢ao do povo em cena.

Em entrevista concedida ao jornal Ultima Hora, Cachimbo falou
sobre a sua participagdo e 0 momento em que recebeu o convite do
diretor, que havia lhe garantido que ele ndo disputaria o papel com
ninguém.

Quando os ensaios comecaram, o David Pinheiro assis-
tente de dire¢do do Jodo, me deu a maior forga, trabalhou
comigo horas pra ver se eu conseguia colocar a minha
voz, que sempre foi pra dentro. Até que veio o espetaculo
para a censura e eu me sai muito bem. No dia do espetd-
culo para a classe estava todo mundo 14 pra me ver. Era
uma torcida s6 e no meio do meu texto houve aplausos
e tudo. Era a primeira vez que eu me sentia emociona-
do em cena. Quase comego a chorar e estrago tudo. Mas
Jodo estava do meu lado e, sentindo o que estava para
acontecer, ficou insistindo para que eu continuasse. Esse
foi meu teste de fogo. Depois, os aplausos aconteceram
mais duas vezes em dia normal e eu consegui ir adiante.
Agora estou estudando teatro, fazendo interpretagdo e
encenagao com um grupo comandado por Joao das Ne-
ves (Ultima Hora Sao Paulo, 09/07/76).

Alguns aspectos chamam a aten¢do em sua narrativa: o receio de
enfrentar o publico e a relagdo estabelecida com o diretor e a equipe.
Supde-se que o convite foi aceito porque havia confianga na condugao
do trabalho por Joao das Neves e a crenca de que ele nio seria exposto
a uma atuagdo que o deixasse constrangido diante do publico. Ele des-
creve a emogao de ver a classe artistica vibrando com a sua atuagdo e
torcendo pelo seu desempenho. Talvez os artistas engajados projetas-
sem nele a realizagdo — ainda que como uma exce¢ao - de um teatro
feito para e pelo povo.

Em entrevistas, costumava falar da sua semelhanca fisica com Do-
rival Caymmi e conta que era constantemente confundido com o can-
tor. Existem narrativas de que o préprio Caymmi foi vé-lo em cena e
que ele teria ficado bastante emocionado com a sua presen¢a. Mesmo
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ja sendo conhecido no campo cultural carioca, era notavel que nunca
havia sido percebido como artista até sua estreia na montagem. Talvez,
até mesmo depois. De qualquer forma, o préprio Cachimbo compre-
ende que sua atuagdo permitiu que ele continuasse na carreira de ator.
“Agora ja trabalhei em quatro filmes (o tltimo foi Se segura malan-
dro’ de Hugo Carvana) e vou fazer agora o papel de um coelhinho na
peca infantil, Os Mistérios do Querubim, de Renato Coutinho, com
dire¢do de Davi Pinheiro” (Folha de Sao Paulo, 17/03/1978).

Foto 5: Foto de Cachimbo durante o laboratério de criagio da pega O Ultimo Carro.
In: Acervo Jodo das Neves, Grupo Opinido, 1976.

De acordo com o suplemento especial sobre Cachimbo, publicado

pelo jornal Ultima Hora e com o livro de Mércia Gatto, sua trajetdria
foi marcada pela coragem, prisao e vida boémia. Nas narrativas, ndo é
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possivel identificar eventos ou temporalidades, muito menos a veraci-
dade deles. Mais importante do que chegar a uma nogao de “verdade”,
foi entender como ele proprio interpretava a sua trajetoria. O mais sig-
nificativo foi perceber como a vida de um nordestino modificou-se ao
entrar em contato com o ambiente cultural da cidade do Rio de Janeiro.

De acordo com a histéria narrada no livro e nos jornais de época,
ele entrou para o PCB ainda na juventude. “Um dia especial, 13 de ja-
neiro de 1933, em que completava 15 anos, um amigo carioca, sempre
atento aos leitores ‘daquela’ revista, convidou-o para ingressar oficial-
mente no partido” (GATTO, 1978, p.21). Por essa razao, foi expulso de
casa por seu pai, que o considerava o “filho do Diabo”.

Teria ele sido preso em pelo menos duas ocasides: na primeira,
acusado de integrar o grupo de Lampido, e, na segunda, nos anos 1970,
por ter assinado um manifesto ao lado de varios intelectuais. Ele pro-
prio teria estranhado o motivo da prisao e questionado: “Imagine eu,
que nem tenho o curso primario, ser preso passando por intelectual.
Nesta época eu ja estava no Rio para onde eu fui em 1952 trabalhar
como lustrador de moveis” (Ultima Hora Sao Paulo, 10-11/06/78). Se-
gundo conta, foi nesse periodo que se aproximou do Teatro Opinido e
la comegou a trabalhar na parte técnica.

A sua histéria é muito fragmentada e percebe-se uma tentativa
de inser¢ao em diversas situacdes historicamente importantes para a
sociedade brasileira. Ele contava que quase lutou na Segunda Guerra
Mundial, que havia sido préximo de Luis Carlos Prestes e de Francisco
Julido. Talvez, essa fosse uma forma de conquistar respeito e legitimi-
dade numa classe que néo era a sua de origem.

Sua opinido politica era muito contundente e o fato de pertencer
as classes populares fez com que tivesse uma visdo bastante critica da
atuagdo dos estudantes e dos intelectuais, justificando quem seria efe-
tivamente o sujeito revolucionario.

Qualquer iniciativa deve partir da base, como estd
acontecendo agora com os metalirgicos. Quanto aos
estudantes, sio muito bem intencionados, mas nao
podem querer assumir uma luta dos operarios e cam-
poneses, que nio ¢ deles. [...] Acredito também que
o intelectual ndo muda nada...quem muda é o opera-
rio, os camponeses, o soldado que pertence ao povo e
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sofre com ele. Agora eu ja lutei muito, pretendo tra-
balhar no teatro e curtir minha boemia até quando eu
puder (Ultima Hora Sdo Paulo, 10-11/06/78).

Percebe-se que sua visio de mundo se aproximava bastante da
perspectiva defendida pela montagem: o protagonismo deveria ser
das classes populares, principalmente a operaria. Quando integrou o
elenco, tinha 58 anos de idade e uma experiéncia significativamente
diferente das pessoas que estavam ao seu redor. Diferen¢a nao apenas
etaria, mas de classe, sobretudo no que tange @ montagem do Rio de
Janeiro. Talvez por isso ele tenha um olhar e uma trajetéria singulares.

Ainda que distante em termos de experiéncia, varios entrevistados
que tiveram relagdes como Cachimbo lembraram-se dele durante as
entrevistas e mencionaram algumas de suas caracteristicas. De acordo
com Salete Fracarolli’?, “o Cachimbo, era uma figura do Rio de Janeiro.
O Cachimbo veio e ficou em Sdo Paulo, ele adotou Sao Paulo pra ele.
Ficamos muito amigos. Era uma figura sui generis, tanto no Rio e se
tornou aqui em Sao Paulo”. Nesses depoimentos, Cachimbo recebeu
varios adjetivos como “sui generis”, “figura” ou “pessoa surpreendente.
” Muito se falou também sobre o fato de ele ter deixado o Rio de Janei-
ro e se radicado em Sao Paulo. Talvez o contexto da cidade dialogasse
mais com suas aspiragdes politicas e artisticas.

Luiz Serra’™, ator incorporado ao elenco em Sao Paulo, comentou

72 Salete Fracarolli foi entrevistada no dia 20 de outubro de 2017, no Shopping Frei
Caneca, em Sao Paulo. Sua relagdo com as artes cénicas comegou enquanto es-
tudante da EAD (Escola de Artes Dramaticas) da USP. Na universidade tomou
conhecimento do teste para O Ultimo Carro na FAAP e conseguiu ser aprovada
nas diversas etapas. Interpretou a personagem Silvia, a mulher assediada pelo bi-
lheteiro da estagdao. Com o fim da temporada deu sequéncia a sua carreira de atriz
e ainda hoje vive de teatro na cidade de Sao Paulo.

73 FRACAROLLI. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 20/10/2017.

74 Luiz Serra foi entrevistado no dia 18 de novembro de 2017, em sua residéncia, no
bairro Bela Vista, em Sao Paulo. Sua relacdo com as artes cénicas comegou en-
quanto estudante da EAD (Escola de Artes Dramaticas) da USP, onde se formou
em 1964. Como ja era ator profissional fez teste para O Ultimo Carro e explicou
para Neves que somente o personagem Cicatriz o interessava. Ingressou na mon-
tagem e ficou em cartaz durante toda a temporada. Ao final da peca, deu conti-
nuidade a sua carreira de ator. Atualmente reside na cidade de Sdo Paulo e integra
elencos de pegas, filmes e novelas.
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a sua impressdo ao assistir a pe¢a no Rio de Janeiro e depois a rela-
¢do estabelecida com Cachimbo quando ele participou da montagem
paulista.

E eu fui assistir por causa do Cachimbo. Cheguei 14,
adorei a peca. Eu fiquei encantado com a pega. E falei
pro Cachimbo: “Nossa Cachimbo, que pega! E um belo
trabalho, muito bom seu trabalho!” Dos que vieram
para Sao Paulo o Cachimbo acho que era o mais famo-
so, porque o Cachimbo frequentava a nossa roda, ele
era famoso pra nds, mas até entdo o piblico ndo sabia
quem era o Cachimbo. Era uma figura o Cachimbo. O
Cachimbo era uma figura maravilhosa, maravilhosa.”

Ele se surpreendeu tanto com a pega quanto com a atuagao de Ca-
chimbo. Eles se conheciam porque Cachimbo havia morado um pe-
riodo em Sdo Paulo antes de entrar para o elenco no Rio de Janeiro.
Comenta, inclusive, que ele ja era conhecido em Sao Paulo, porque
frequentava a boémia da cidade composta por sambistas e artistas.

Eduardo Z&¢, que também fez parte do elenco da cidade de Sao
Paulo, explicou que Cachimbo o ajudou a conseguir um papel na
montagem paulista. Ele se tornou uma espécie de “amigo” do campo-
nés interpretado por Cachimbo. Z4 relembrou as histérias contadas
por Cachimbo e sua contribui¢do para que ele fosse “percebido” por
Joao das Neves.

O Cachimbo era um velhinho que eu fiquei ao lado
dele e contava histérias do Lampido, que ele era de
Alagoas, né? E conheceu... foi do grupo do Lampido,
aquela coisa toda. E ele fazia O Ultimo Carro. Al
nesse vai e vem, escolhe daqui, escolhe dali, eu esta-
va com pretensdes de fazer um marginal que tivesse
falas, etc. E no final o Cachimbo falou “ndo tem um

75 SERRA. Entrevista concedida a Natalia Batista em 18/11/2017.

76 Eduardo Za foi entrevistado no dia 24 de agosto de 2017, na Cooperativa Paulista
de Teatro, em Sdo Paulo. Antes de ingressar no elenco de O Ultimo Carro jé tinha
atuado no Teatro Casardo e na montagem de Hamlet, dirigida por Flavio Rangel.
Ap6s o fim da temporada fez outros trabalhos como ator. Atualmente estd afasta-
do do teatro.
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personagem pra vocé, mas fica ai do meu lado’, dai
0 Jodo falou “Ah, é isso mesmo! Entdo vocé vai fazer
esse sujeito, ai”! Eu acabei entrando e ficando”.

No relato é possivel notar a forma como ele percebia o ator nordes-
tino: um idoso e contador de histdrias. Cachimbo ficou muito famoso
por suas histdrias e, talvez por isso, fic¢do e realidade se encontravam
tao imbricadas em sua trajetdria. No prefacio que Jodo das Neves es-
creveu para o livro de Mdrcia Gatto, sdo descritas algumas das singula-
ridades do artista enquanto representante do povo brasileiro.

O Cachimbo vai sempre conferir a fatura da vida. E
por isso que estd ai, namorando com a morte em fler-
te sem-vergonha pra ver se ela deixa que ele caminhe
sempre ao lado dela, mas sem maiores intimidades.
[...] E Cachimbo é mais que Cachimbo, Z¢ Julio, Vitor,
Ratinho, Juvenal, César, Deolindo, Hildrio ou Marias.
Cachimbo é 0 homo6nimo de muito heteronimos. [...]
E o nosso povo, com seu lirismo, suas lutas, suas forcas
e também suas fraquezas. E uma coisa muito simples,
muito simples mesmo. Facil de compreender porque
sempre aberto a compreensdo: com a sabedoria das
cabegas brancas dos homens do povo. E o sorriso das
suas criancas (NEVES apud GATTO, 1978, p.1).

A relagao com a morte é explicitada porque nas historias contadas
por Cachimbo ele sempre esteve por um triz: seja na atuagao do PCB
ou no bando de Lampido. Os varios nomes sdo as varias identidades
por ele assumidas durante a vida. Para Joao das Neves, ele seria um re-
presentante do povo, exatamente por suas qualidades e contradigdes.
Sua inser¢do na montagem ajudou a compreender que a proposta de
um povo ndo idealizado se fez também na escolha de alguns integran-
tes da peca.

Nio foi possivel identificar a data de sua morte. Sabe-se de seu fa-
lecimento, pois ele foi mencionado em todas as entrevistas realizadas
com os atores da peca. Ndo é estranho que nao haja referéncias, ja que
a falta de dialogo com as classes populares ndo atinge apenas as artes,

77 ZA. Entrevista concedida a Natélia Batista em 24/08/2017.
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mas também a historiografia. Com este estudo de caso, pretendeu-se
langar olhares para sujeitos nem sempre contemplados pela historia,
buscando compreender a polifonia de memorias sobre como a pega
ora dialogou, ora inseriu elementos concretos das classes populares
brasileiras.

Verticalizar a discussdo sobre um dos personagens da pega per-
mitiu compreender a incorporagdo de um ator das classes populares
em um ambiente elitista como o meio teatral. Ndo é de se espantar,
que mesmo convivendo com artistas durante muitos anos e reiterando
o seu desejo de atuar sua inser¢ao tenha se dado muito tardiamente.
Sua trajetdria singular e a narrativa sobre a sua participagdo em varias
experiéncias vinculadas a resisténcia politica talvez também contri-
buiram para a sua entrada da pega. Em alguma medida, sua presenga
conseguia retomar a inexistente alianga entre a classe média e as clas-
ses populares. Além de aliviar a consciéncia dos artistas de esquerda,
que segundo seu proprio relato, vibravam com o seu desempenho do
dia de sua estreia.

Por mais interessante que seja analisar uma experiéncia individual,
ela reitera o abismo existente entre as classes populares e o meio tea-
tral, seja enquanto publico ou enquanto artista. Talvez esta nogdo te-
nha contribuido para que Jodo das Neves radicalizasse a experiéncia
na cidade de Sao Paulo e ampliasse consideravelmente o niimero de
ndo atores pertencentes as classes populares na montagem paulista.
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CAPITULO 5 )
O PROCESSO DE MONTAGEM EM SAO PAULO:
PODE O POVO ESTAR NA BIENAL?

O ULtiMo CARRO ESTREOU NA BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE DE
Sao Paulo no dia primeiro de outubro de 1977. Depois da grande reper-
cussao no Rio de Janeiro, a pega ficou dez meses em cartaz no Pavilhao
da Bienal e obteve muita repercussdo no circuito artistico-cultural
paulistano. Trata-se de outra montagem, realizada com novo elenco,
ainda que sua equipe técnica tenha continuado a mesma. Sua presen-
¢a na Bienal gerou muitas polémicas que envolveram a classe teatral
e artistas plasticos que ndo concordavam com a presenga da pega no
espago.

A necessidade de escrever um capitulo sobre a montagem paulista
se deu pelos elementos contundentes que a cercam. A ideia defendida
¢ que a pega ampliou o seu engajamento em Sao Paulo, exatamente pe-
los novos personagens que comegavam a entrar em cena na politica, e
que, por coincidéncia, eram uma parcela dos personagens de O Ultimo
Carro: os trabalhadores.

A partir da analise da documentagdo, foram identificados didlogos
com a nova frente de resisténcia a ditadura formada pelos operarios
e pela esquerda catélica. Foram encontrados registros da presenga de
Dom Paulo Evaristo Arns, que teria ido abengoar o elenco; e de Lula,
que teria dado uma palestra sobre teatro e trabalhadores ap6s uma
apresentagdo comemorativa da peca. Diante desses dados que surgi-
ram, foi feita uma investigagdo sobre como essas redes foram criadas e
o contexto da cidade de Sao Paulo que permitiu essa associacéo.

Também foi analisada a polémica com a classe teatral, que se deu
pela opgdo da dire¢ao de fazer a selecdo de elenco a partir de tipos
fisicos populares. O tipo fisico almejado era aquele que podia ser
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identificado como pertencente as classes populares. Essa proposta ti-
nha como objetivo construir uma fotogenia do popular por meio de
atores populares que possuiam também a experiéncia empirica. Para
fazer o teste, ndo era necessario ser ator, mas sim ter um tipo fisico
popular. Por essa razao, a montagem de Sdo Paulo teve um elenco
completamente diferente da montagem carioca. A maioria dos sele-
cionados eram oriundos das classes populares, o que permitiu, por
exemplo, a participagido de Fernando Ramos e todo o ntcleo central
do longa-metragem Pixote, a lei do mais fraco, dirigido por Hector
Babenco em 1980.

Do ponto de vista da encenagao, investigaram-se as novas relagdes
estabelecidas entre arte e engajamento em um espago eminentemente
elitista como a Bienal; o processo de criagdo e adaptagdo ao novo es-
paco, o publico frequentador da peca e a reagdo da critica paulista. Em
Séo Paulo, a dimensdo de obra hibrida se intensifica a partir do mo-
mento em que ¢ aberto o didlogo com outras estéticas e atores sociais.

5.1. O processo de montagem paulista: a procura do povo através
dos “tipos fisicos”

O inicio da montagem em Sao Paulo rendeu muitas polémicas na im-
prensa e no campo artistico. Existiu um grande debate sobre a deman-
da de tipos fisicos populares, critério que Jodo das Neves estabeleceu
para selecionar os atores. A audi¢do foi realizada na FAAP (Fundagao
Armando Alvares Penteado) e teve inicio no dia nove de agosto de
1977. Interessante observar que se trata de uma institui¢ao bastante eli-
tizada e talvez esse fato tenha contribuido para a desisténcia de alguns
candidatos que nao se sentiriam a vontade no ambiente.

Do teste, participaram artistas conhecidos, estudantes de teatro e
pessoas que nunca haviam atuado, mas se reconheciam nos tipos fisi-
cos divulgados pelo antncio de jornal. Todos enfrentaram longas filas
e, conforme o numero de inscri¢ao recebido, apresentavam-se nos
dias indicados. De acordo com as fontes, entre trezentas e quinhentas
pessoas comparecem ao teste, ao longo de trés dias. Uma das criticas
a este processo, de Hilton Viana, sintetiza a insatisfacdo pelo fato de a
montagem ndo contar apenas com atores profissionais, mas também
com pessoas das classes populares e sem formagao artistica.
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Realmente o desemprego ronda o teatro brasileiro.
Tanto que bastou o autor e diretor de O Ultimo Carro
anunciar testes, para que aparecessem quase 500 pes-
soas na FAAP. E o pior de tudo ¢ que o diretor nao
deseja intérpretes, mas tipos. Tal como Passolini, pre-
fere trabalhar com nio atores, mas com tipos. E para
trabalhar no espetaculo mencionado todos tém que
parecer sofridos, subdesenvolvidos. [..] Os artistas
ndo terdo oportunidades, mas sim os aspirantes ao
estrelato que possuirem, nao o talento comprovado,
mas o tipo necessario (Didrio da Noite, 13/08/1977).

Durante todo o processo de montagem o diretor foi questionado
sobre essa opgdo. Ressalte-se, porém, que muitos atores selecionados
no Rio de Janeiro também eram inexperientes, mas o fato de perten-
cerem a classe média nao causou nenhum estranhamento ou resistén-
cia da classe artistica. O incomodo, portanto, nao derivava necessa-
riamente da falta de experiéncia ou dos “tipos fisicos”, mas de quem
possuia esses corpos. Hilton Viana associa tipos populares a corpos
sofridos e subdesenvolvidos. E, por isso, artistas “talentosos” e de clas-
se média nao teriam oportunidades.

No tom escolhido para divulgar a proposta do diretor, ficou clara a
necessidade de separagao do povo das artes dramaticas. No contexto
de divulgagdo da reportagem, a discussao sobre lugar de fala ou mesmo
as tentativas de inser¢do de artistas da periferia nos circulos culturais
ainda eram muito incipientes. O estranhamento pode ter sido poten-
cializado porque ¢é exatamente nesse momento que discussdes sobre
o povo e seu papel na sociedade comegavam a adentrar as discussoes
intelectuais, principalmente na cidade de Sdo Paulo. Curiosamente a
FAAP se encontra ao lado do Colégio Sion, onde ocorreu a fundagao
do Partido dos Trabalhadores (PT). Nao deixa de ser singular que a
“oficializagdo” das experiéncias populares esteja quase sempre vincu-
lada aos bairros mais nobres.

Também sdo observadas na critica, no entanto, posigdes antagoni-
cas a de Hilton Viana sobre a iniciativa de Joao das Neves. Em repor-
tagem ndo assinada também publicada no Didrio da Noite, o jornalista
afirma que a montagem traz uma novidade e que “transformaria jo-
vens inexperientes em auténticos intérpretes. E depois no futuro es-
petaculo da Bienal o diretor necessitara de tipos bem caracteristicos”
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(Diario da Noite, 09/08/1977). Existe, nessa reportagem, uma divulga-
¢ao sem juizos de valor e um olhar mais condescende com a questao,
associado a crenga de que a experiéncia poderia ser importante para a
transformagédo da vida de pessoas que desejavam fazer teatro.

Em reportagem da Folha de Sdo Paulo, o jornalista Moacir Aman-
cio analisa os bastidores do teste e explica que enquanto alguns co-
mentavam sobre o valor hipotético dos salarios, outros, que ja estavam
inseridos no campo teatral, queriam fazer a pe¢a menos pelo dinheiro,
e mais por sua importancia no cendrio cultural. Nesse contexto, en-
trevistou a atriz Isadora de Faria, vencedora do Prémio Revelagao em
1971, que esbogou suas criticas ao processo de selecdo. De acordo com
sua interpreta¢do, a escolha pelo tipo fisico “traz um perigo, pois a
pessoa pode se revelar um péssimo profissional. E, afinal, um ator deve
saber fazer um homem ou uma mulher do povo, como a pega exige.
No entanto, diante das dificuldades para se encontrar um emprego
nao ha outro jeito se ndo ficar plantada na fila” (Folha de Sao Paulo,
10/08/1977). Ela conclui explicando que néo se tratava de uma critica
aos produtores, mas sim “a todo um esquema decorrente de uma série
de coisas que vém de longe. A falta de uma cultura teatral, por exem-
plo, é um dos fatores” (Folha de Sao Paulo, 10/08/1977).

Na mesma reportagem, ele entrevistou também Joao das Neves e
pediu que ele explicasse qual era o tipo fisico desejado. “O tipo fisico
dos atores deve ser o do usudrio dos trens de suburbio. O publico,
ao entrar, deve se sentir no trem. Nao ha personagens de destaque, o
grande personagem ¢é o povo brasileiro. Um mural, cada figura tem o
seu peso” (Folha de Sdo Paulo, 10/08/1977). O autor ja havia descrito os
tipos fisicos desejados ainda no processo de divulgagdo dos testes, mas
ainda assim muitos atores de classe média participaram da audigao.

Percebe-se que, ainda no processo de sele¢do, a montagem ja havia
alcangado repercussao, tanto positiva como negativa. Como se tratava
de uma pega de grande sucesso no Rio de Janeiro, o inicio dos testes
foi amplamente divulgado na midia. Com o elemento da selegao feito
por tipos fisicos, o publico de possiveis artistas foi alargado. Marina
Euzébio, por exemplo, atriz entrevistada para esta pesquisa, explicou
que era cozinheira em um hospital da Vila Prudente e ficou sabendo
da sele¢do pelo filho de uma colega de trabalho. O préprio Fernando
Ramos foi levado ao teste por uma amiga de sua mae, que identificava
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nele as caracteristicas desejadas pelo diretor. Esses exemplos serdo
aprofundados ao longo da andlise, mas servem para demonstrar a
ampliagdo dos sujeitos motivados a fazer teatro para além da classe
artistica.

Em meio as polémicas relativas ao processo de selecio, Neves con-
cedeu uma entrevista a Claudia Alencar e Maria Lucia Pereira no dia
trés de novembro de 1977, quando a pega ja havia estreado. Esse do-
cumento foi localizado no Centro Cultural Sao Paulo e trata-se de um
rico material de analise da relagao da pe¢a com o campo cultural do
periodo. As duas entrevistadoras eram atrizes e provavelmente faziam
parte do Sindicato dos Atores. Outras trés entrevistas, localizadas no
mesmo acervo, e realizadas pelas mesmas entrevistadoras e outro en-
trevistador de nome Carlinhos, foram feitas com Luiz Serra, Marina
Euzébio e Carldo, atores da peca. Todas as entrevistas tinham como
objetivo investigar a participagdo de ndo-atores. Em especial, na entre-
vista com Neves, o clima da conversa era de questionamento e ele foi
arguido sobre a proposta dos tipos fisicos, o valor do salario da equipe
e o pagamento do caché de ensaio integral.

Sobre a participagdo de ndo-atores houve um longo debate, no qual
o diretor explicou a necessidade de se trabalhar com eles e buscou
desconstruir a proposta de tipos fisicos apenas por uma questao esté-
tica. A longa citagdo contribui para compreender diversos pontos do
debate que Neves comegava a instaurar e as tentativas de uma parcela
da esquerda de inserir o elemento popular no teatro brasileiro.

Entrevistadora: Porque ndo atores profissionais e
tipos...

Jodo das Neves: E que ndo é isso. Ndo sio ‘tipos. Esse
negoécio de ‘tipos’ ta muito...

Entrevistadora: Muito divulgado.

Jodo das Neves: Ndo sdo ‘tipos. Sdo atores populares.
Séo pessoas do povo. Eu tenho atores profissionais, mas
na medida que eu acho que o ator profissional pode ser
identificado como um homem do povo brasileiro, eu
coloco em cena, entendeu? [...] Eu acho mais facil pegar
o elemento bruto e fazer. Eu acho que d4 um frescor a
representagdo muito maior. A segunda coisa é que eu
acho que é hora de se promover o povo brasileiro ao te-
atro. Eu acho que o povo brasileiro tem que fazer teatro.
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Eu acho que pode fazer. Eu acho que se tem que re-
almente abrir a possibilidade. Ampliar a possibilidade
de trabalho, e ndo diminuir. Eu ndo acho que estou ti-
rando o mercado de ninguém. Muito pelo contrario, eu
estou ampliando o mercado de trabalho. Eu estou, de
repente, abrindo a cabeca das pessoas, na minha opi-
nido. Por que eles podem fazer. [...] O fundamental é
a minha visdo de trabalho. Eu acho que as pessoas tém
que ser as pessoas. Na medida em que essas pessoas sdo
as pessoas e tém talento, entdo eu posso aproveita-las.
Entrevistadora: Entdo se for uma pega de velho, se-
riam velhos...

Jodo das Neves: Eu acho que se tiver um velho de ses-
senta anos para fazer um papel de sessenta anos, nao
tem que botar um rapaz de quinze. Nem um homem
de trinta. Coloque-se um velho de sessenta. Essa é a
minha opinido. E. Eu acho também que se ha tipos
populares que podem fazer a pega, que querem fazer
teatro, ndo ha por que nao fazer com eles. Deve-se fa-
zer exatamente com eles. Acho que se tem um ator
negro para fazer o papel de um negro, nio se deve
pegar um branco e pintar de preto’®.

Quatro elementos chamam a atengao no excerto: i. a postura ques-
tionadora da entrevistadora; ii. a justificativa estética e politica para a
inser¢do do povo; iii. o argumento da ampliagao do mercado de traba-
lho com a formagdo de novos atores; e iv. a defesa de que o povo possa
interpretar a si mesmo, em qualquer situacao.

O primeiro aspecto se refere a uma anélise mais ampla da entrevis-
ta e desse fragmento selecionado, em especial. Existe alguma tensao
colocada na forma como as perguntas sao conduzidas pelas entrevis-
tadoras. A existéncia da transcri¢ao e do audio permitem identificar
um clima de indagagdo, que se assemelha ao tom de outras criticas que
ja haviam saido na imprensa. A hipdtese de que elas pertenciam ao
Sindicato dos Atores surgiu a partir de um trecho da entrevista em que
Neves responde uma questdo sobre o pagamento integral do salario
dos ensaios. Ele explica que, durante os ensaios, pagou dois ter¢os do
salario, seguindo o padrdo das companhias de Sao Paulo. Elas afirmam

78 NEVES. Entrevista concedida Cldudia Alencar e Maria Lucia Pereira em 03/11/1977.
Acervo Multimeios, Centro Cultural Sao Paulo.
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que as companhias estdo completamente erradas e questionam se ele
nio entende ser uma contradi¢do trabalhar com a tematica popular
e atuar como as companhias do mercado. E ele afirma: “Esse que é
o problema, eu ndo vou transcender o que vocés fazem. Eu nao vou
poder fazer mais do que os outros fazem [...] isso é um problema do
sindicato. O sindicato que tem que brigar com as companhias pra pa-
gar integral os ensaios™”. Surge desse trecho a interpretagao de que elas
fariam parte do Sindicado dos Atores, a partir da expressao “problema
de vocés”, como se elas pertencessem a institui¢do. De acordo com o
bloco de entrevistas analisadas, elas pretendiam proteger o espago des-
tinado aos atores com formagao e cercear a possibilidade de nao atores
se enveredarem pelo campo teatral.

No que tange aos aspectos estéticos e politicos, o autor explica que
ele ndo procurou tipos, mas que quem tinha os corpos pretendidos
para a montagem eram as pessoas do povo, os atores populares. Atores
profissionais poderiam inclusive ser inseridos, desde que pudessem
ser identificados como “homens e mulheres do povo”. Ainda sobre
o0s aspectos estéticos, Neves também cita o “frescor” do ator que nao
construiu um gestual nas escolas de teatro. Seria mais interessante
formar novos atores do que trabalhar com aqueles que tinham certos
trejeitos e vicios de atua¢ao. Em alguma medida, havia a preocupagao
com uma interpretagdo que nao criasse uma imagem estereotipada do
que seria o povo. Isso poderia ser resolvido, em parte, se os atores per-
tencessem a mesma classe dos personagens que iriam interpretar.

Com relagdo aos aspectos politicos, o autor deixa clara a necessi-
dade de incorporar o povo brasileiro ao fazer teatral. Arte que por sua
propria especificidade tende a afastar pessoas pobres das casas de es-
petaculo na condi¢do de publico, e, principalmente, de atores. O Ulti-
mo Carro é uma das primeiras manifestagdes artisticas, inseridas den-
tro da logica de mercado, que contou com atores oriundos das classes
populares. Portanto, foi perceptivel a presenca de negros e mestigos,
o que ainda hoje é uma exce¢do no teatro brasileiro. Presume-se que
também esse elemento deve ter causado estranhamento no publico,
acostumado a elencos majoritariamente brancos, mesmo em pegas de
tematica popular, como Gota Digua ou Eles néo usam black-tie.

79 Ibidem.
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O terceiro elemento destacado do fragmento de entrevista é a afir-
magao de Joao das Neves de que ndo tirou o trabalho dos atores pro-
fissionais, mas, ao contrario, ampliou o acesso ao mercado a partir
do momento em que pessoas talentosas, mesmo que pertencentes as
classes populares, puderam se inserir no mundo teatral, antes negado
pela propria estrutura social brasileira. Novamente, defende-se que a
peca anunciou sintomas® na medida em que fez leituras em seu con-
texto que seriam amplamente investigadas nas décadas seguintes por
artistas vinculados a esquerda e ao debate racial e de género.

Por fim, destaca-se que, ja a época, o diretor defendia um teatro que
se apropriasse das caracteristicas fisicas dos personagens, evitando que
atores negros ou velhos fossem interpretados por brancos ou jovens.
Essa posigdo gera um estranhamento temporal, ja que foi apenas nos
ultimos anos que este debate apareceu mais insistentemente no meio te-
atral, principalmente pela utilizacao de blackface ou artistas brancos in-
terpretando personagens negros historicos. E interessante observar que
o debate sobre representatividade ja estava colocado nesse periodo, ain-
da que possuisse deslocamentos em relagdo ao conceito contemporaneo.

Na imagem do primeiro dia de testes, feita no Teatro da FAAP, é
possivel observar tanto a quantidade de pessoas como o perfil predo-
minante. Existiu uma busca do popular para além do tema e da es-
tilizagao. Tratava-se de um grande acontecimento no meio teatral e
a possibilidade de abertura dos testes para nao-atores possivelmente
ampliou bastante o comparecimento. De acordo com as informagoes

80 Pelo menos duas pegas podem ser mencionadas a esse respeito: Madame Satd e
Gota D dgua {Preta}. A primeira foi dirigida por Jodo das Neves e Rodrigo Gero-
nimo em 2015. No ano de 2017, depois de uma conversa entre os diretores resol-
veram que Primorosa, personagem transexual apaixonada pelo personagem de
Madame Sata, deveria ser interpretada por uma transexual e ndo por um ator
hétero ou gay. Como existiam poucas atrizes trans, os diretores ensaiaram com
Juhlia Santos para que ela pudesse integrar a montagem no papel de Primorosa.
A segunda pega, Gota D “dgua {Preta}, estreou em 2019 com dire¢do de Jé Olivei-
ra. Contou com um elenco majoritariamente negro e contribuiu para a discussao
sobre a necessidade de artistas negros interpretarem as narrativas sobre as classes
populares. De modo geral, as duas pegas evidenciam a problematica colocada na
escolha do elenco de O Ultimo Carro: a necessidade que os sujeitos possam in-
terpretar a sua propria histdria e o papel do teatro na formagdo que atores que
dificilmente conseguiram romper a rigida estrutura social e adentrar no campo
teatral.
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coletadas e a imagem acima, estima-se que mais de trezentos atores e
aspirantes participaram da sele¢do. Outras fotografias mostram que a
fila seguia até o hall do teatro, onde havia ainda mais candidatos.

Foto 6: Processo de selegdo de elenco da pega O Ultimo Carro em Sio Paulo. In:
Acervo Joao das Neves, Teatro FAAP, 1977.

Com relagao ao perfil dos interessados, tratava-se de um grupo
bem heterogéneo, como mostra a fotografia. De acordo com a divul-
gacdo da imprensa, a classe artistica participou em peso da selegdo
e, talvez, o diretor tenha tido dificuldades de selecionar os tipos fisi-
cos solicitados. Além disso, pela ja analisada repercussdo do teste, é
provavel que se tenham estabelecido relagdes entre “eles” (pessoas das
classes populares e sem formacao artistica) e “nds” (atores e estudantes
de classe média). O posicionamento do sindicato dos atores prova-
velmente contribuiu para esta distingdo, além, é claro, da questdo de
classe construida socialmente.

No mesmo bloco de entrevistas analisadas anteriormente, Luiz Ser-
ra foi entrevistado por Carlinhos, que também parecia fazer parte do
Sindicado dos Atores. Ele ja era ator profissional e fez o personagem
Cicatriz. O tom das perguntas ¢ o mesmo daquelas que foram feitas
a Joao das Neves, questionando mais uma vez o recurso a um elenco,
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composto predominantemente por ndo atores das classes populares.
Umas das perguntas gira em torno da diferenga entre atores com e sem
experiéncia. “Num plano, assim, técnico, vocé é um ator experimenta-
do, vocé vem de uma série de experiéncias enriquecedoras. E... entdo,
como é que vocé se sentiu ao lado dessas pessoas que pela primeira
vez estdo fazendo teatro®?” O ator responde sobre o processo de cria-
¢ao e explicita que o jogo de convivéncia com os companheiros estava
sendo muito bom. “Eu me sinto aqui, dentro do “Ultimo Carro”, como
um deles. Embora eu seja um ator mais experiente que a maioria é.
Mas eu me sinto como um deles. Sempre me comunico com eles como
um deles. Como um ser humano®”. Néo satisfeito com a resposta, o
entrevistador procurou investigar aspectos técnicos da formagdo,
indagando sobre a dimenséo da experiéncia. “Como é que vocé se sen-
te em relagdo a essas pessoas que ndo tém, assim, nada assim ja cons-
truido dentro delas? Elas vao pra coisa, assim, virgens. E vocé ja tem
toda uma elaboragdo de ator” A resposta do ator tentou descontruir a
pergunta e demonstrar outras possibilidades de aprendizado.

Pois ¢, apesar disso eu ainda aprendo muito com elas.
Sabe?[...] No comego s6 eu, por exemplo, que chega-
va cedo e ficava esquentando voz e me preparando. E
todo mundo estava por ai, conversando pra baixo e
pra cima. Agora nio, eles me veem... talvez pelo fato
deles terem me visto trabalhando, me exercitando e
tal, pra ji entrar no espetdculo quente, preparado,
uma grande parte deles ja faz isso também.[...] E ao
mesmo tempo aprendo deles aquilo que a gente como,
vamos dizer, um cara calejado dentro da nossa profis-
sdo, a gente acaba perdendo. Que ¢ a sensibilidade, a
espontaneidade da coisa, do seu trabalho. Isso eu es-
tou aprendendo com eles®.

A formulagdo da pergunta ignora qualquer possibilidade da ex-
periéncia enquanto sujeito ter alguma importancia para o trabalho.

81 SERRA, Luiz. Entrevista concedida a Carlinhos em 03/11/2077. Acervo Multi-
meios, Centro Cultural Sdo Paulo.

82 Ibidem.

83 SERRA, Luiz. Entrevista concedida a Carlinhos em 03/11/2077. Acervo Multi-
meios, Centro Cultural Sao Paulo.
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Percebe-se uma deslegitimagdo dos atores sem formagdo, que sdo
tratados nas duas perguntas como “essas pessoas”. Existe quase uma
inquietagdo pelo fato de um ator profissional legitimar outras expe-
riéncias que ndo somente artisticas. Esses fragmentos demonstram o
quanto esta op¢ao polarizou o debate no campo teatral e fomentou no-
vos olhares tanto para os atores profissionais quanto para os iniciantes.

Uma das participantes da peca sem experiéncia teatral prévia foi
Marina Euzébio, selecionada nos testes para interpretar Zefa®, a men-
diga companheira de Neves em cena.

Marina Euzébio: Ele leu o texto pra gente e eu me
apaixonei pela Zefa. Ai ele comegou a falar, falou, fa-
lou. Af eu cara de pau, virei pra ele e falei assim: Eu
queria tanto fazer essa personagem. Eu amei ela! (ri-
sos) Al ele escolheu vérias outras atrizes e comegou a
fazer o teste. Eu era cozinheira e tinha 24 anos. Ai eu
fui fazer o teste, né? Morrendo de medo...que até pra
subir o elevador eu estava: ai meu Deus, ai meu Deus!
Um monte de gente profissional fazendo. Bom, ai fui e
fiz o teste com ele, fiz ja o teste com ele fazendo o per-
sonagem do mendigo e eu da mendiga. Bom, enfim.
Fiz o teste e fui embora. Ai me chamaram.

Natdlia Batista: E vocé achou que foi bem no teste?
Marina Fuzébio: Ai minha filha, eu nao achei nada.
Eu estava era apavorada. Um monte de atriz maravi-
lhosa, né? Enfim. Ai me ligaram e pediram pra mim ir
no Ibirapuera. Ai chegou 14 ele falou: “Quem vai fazer
o personagem da mendiga é a Marina Euzébio.” Ai!
Que felicidade total! Enfim, ai comecamos a ensaiar,
ai gracas a Deus fui super bem.%

Durante a entrevista com Marina Euzébio, era notavel o quanto
a experiéncia de atuar em O Ultimo Carro foi marcante em sua vida.
Ap6s a pega, ela trabalhou como atriz por mais alguns anos. No mi-
nimo, a experiéncia representou o acesso a um novo mercado de tra-
balho. Existe uma irreveréncia na fala e uma atitude corajosa ao falar

84 Marina Euzébio foi entrevistada no dia 28 de julho de 2018, na residéncia de sua
filha, em Sao Paulo. Sua trajetdria serd analisada no tépico “Estudo de caso ou
quando o povo entra efetivamente em cena’.

85 EUZEBIO. Entrevista concedida a Natélia Batista em 28/07/2018.
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com o diretor que gostaria de fazer a personagem, o que contrasta com
o medo de concorrer com as atrizes profissionais. Sua atuagdo foi mui-
to elogiada na imprensa, o que talvez tenha contribuido para romper
com a divisdo estabelecida entre “nds” e “eles”

Assim como Marina Euzébio, foram selecionados outros atores
oriundos das classes populares. De acordo com entrevista concedida
por Jodo das Neves, “Um dos casos mais emblematicos desse elenco
era o nucleo de jovens. Todos eles foram do nicleo que fez depois o
Pixote. Todo aquele elenco de rapazes do Pixote o Babenco recolheu
do O Ultimo Carro®*. Comparando o programa da pega com a ficha
técnica do filme, é possivel confirmar a informagao de Jodo das Ne-
ves. Pelo menos quatro atores de destaque no filme haviam atuado na
montagem: Gilberto Moura, como Dito; Jorge Julido, como a travesti
Lilica; Claudio Bernardo, como Garotao, além do proprio Fernando
Ramos, o0 ator que interpretou Pixote. Este dado permite compreender
algumas singularidades no que tange a formagéo desse elenco.

Na entrevista ja citada, realizada por Claudia Alencar e Maria Lu-
cia, o diretor fala da proporcionalidade do elenco. “60% de pessoas
que ja faziam teatro e 40% de pessoas que ndo faziam teatro. Todos
sao profissionais (risos). 100% de profissionais (risos) Com todos os
deveres e obrigacoes. Eu sei o que estou dizendo. Sdo todos profissio-
nais®””. Tentou-se uma abordagem descontraida para afirmar que, para
além da divisdo entre atores e ndo-atores, todos eram profissionais na
medida em que foram selecionados e estavam desempenhando a sua
fun¢do. Em entrevista realizada no ano de 2016, o relato se modificou
quando perguntado sobre o elenco de Sao Paulo.

Era tudo gente nova, gente que estava comegando,
que nunca tinha feito teatro. Em Sao Paulo todos
eram assim. Em Sdo Paulo acho que eu tinha... eu s6
tinha o Luiz Serra, que era um ator ja conhecido. E
os dois atores que eu trouxe do Rio. Os outros eram
todos atores que estavam comeg¢ando, ndo eram ato-
res, né? Tanto assim, que nesse teste que tinha 300
pessoas, tinha uns 50, 60 atores que eu nao escolhi,

86 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.
87 NEVES. Entrevista concedida Cldudia Alencar e Maria Licia Pereira em
03/11/2077. Acervo Multimeios, Centro Cultural Sio Paulo.
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inclusive alguns atores que vieram a querer fazer O
Ultimo Carro e eu ndo fiz com eles. Até ficaram meio
incomodados, acho que estavam achando que eu es-
tava... Mas nao é que eu ndo queria... Meu elenco é
de outro tipo, eu tinha um negécio como se fosse um
filme neorrealista, entdo eu nao quero atores ja for-
mados e tal. Entdo, em Sao Paulo era todo o elenco...
quase ninguém era ator.*

Talvez, no momento dos acontecimentos, Neves tenha preferido
ocultar esses numeros. Como parte da classe artistica e do sindicado
estava insatisfeita com o processo de sele¢do e com a contratagao de
ndo-atores para a peca, pode ter havido uma tentativa de arrefecer o
conflito, e, por isso, narrativas dispares. Com o tempo reconfigurado,
ja era possivel assumir as caracteristicas do elenco ndo profissional. A
mesma proposta de formagdo de ndo-atores acompanhou o diretor ao
longo de toda a sua carreira, contribuindo para a formagdo de muitos
artistas das classes populares.

De acordo com o cotejamento do programa e as entrevistas que
foram realizadas, estima-se que no elenco de trinta e sete pessoas, pelo
menos sete eram atores profissionais. O restante era dividido entre es-
tudantes de teatro e ndo-atores, um numero consideravelmente ele-
vado quando comparados as experiéncias teatrais inseridas dentro da
légica do mercado.

5.2. A Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo: processo de
negocia¢io e mediagio com o novo espago

De acordo com Neves, antes da Bienal, varios convites ja tinham sido
feitos para a montagem da pega em Sdo Paulo, mas nao haviam saido
do papel diante do alto custo de produgido do espeticulo. “Finalmente
Lenine Tavares, prop0s fazer o espetaculo em Sao Paulo. Depois de va-
rias tramitagdes nds recebemos um convite da Bienal e com esse con-
vite o Lenine pdde, enfim, levar, porque tinha um pequeno patrocinio
da Bienal”* Nao foram encontradas muitas referéncias em relagdo ao
produtor, mas é provavel que ele fosse consolidado no campo cultural

88 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natélia Batista em 02/01/2016.
89 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natalia Batista em 02/01/2016.
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paulista, pois O Ultimo Carro era um empreendimento comercial ar-
riscado e seria necessaria alguma expertise para conseguir levar o pu-
blico a um espago pouco assimilado pelo meio teatral como a Bienal
Internacional de Arte de Sao Paulo.

Em alguma medida, o aceno da Bienal contribuiu para a realizagao
da temporada paulista. No dia dezenove de margo de 1977, foi recebido
o convite para integrar a mostra. “O Conselho da Bienal de Sao Paulo,
em reunido de 11/02/77, sugeriu o nome de Vossa Senhoria - por suas
pesquisas em Arte Nao Catalogada - para integrar a representagao
brasileira na XIV Bienal Internacional de Sao Paulo®”. Eles solicita-
vam que a resposta fosse dada até o dia vinte de abril. Nao é possivel
saber como se deu a negociagao entre o artista e a Fundagdo, mas a
documentagao localizada no Acervo da Fundagao Bienal de Sao Paulo
permitiu algumas inferéncias.

O programa da pega e o catdlogo da Bienal foram amplamente ex-
plorados para entender as relagdes que se estabeleceram entre eles. A
vasta documentagdo localizada ja sugere que se tratava de uma pro-
dugdo profissional, amplamente mediada pelos contratos assinados
entre a montagem e a instituigdo. Como se tratava da XIV Bienal In-
ternacional de Arte, é provavel que ja houvesse uma experiéncia que
permitia maior burocratizagdo do processo conquistado ao longo de
outras bienais. No 4mbito da produc¢ao, também foram localizados os
balancetes dos meses de outubro, novembro e dezembro.

Antes de adentrar na anadlise da pega, é importante compreender
minimamente o espago social da Bienal e o lugar ocupado por ela no
cenario paulistano. A I Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo sur-
giu na esteira na funda¢do do MAM (Museu de Arte de Sao Paulo),
em 1948. Francisco Matarazzo Sobrinho foi o idealizador dos dois
projetos. Herdeiro do conde Francisco Matarazzo, imigrante italiano
que havia feito fortuna no Brasil, tornou-se um mecenas das artes. A
I Bienal ocorreu em 1951 e se inspirou na Bienal de Veneza. De acordo
com Ivo Mesquita, “o programa visava a internacionalizagdo do circui-
to artistico local, promovendo um confronto sistematico entre a pro-
dugdo artistica nacional e a das regides hegemonicas” (MESQUITA,

90 Carta Consulta Enviada a Jodo das Neves. 1977. Acervo da Fundacdo Bienal de Sao
Paulo.
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2001-2002: 75). O intercAmbio entre artistas e estetas foi uma marca
que acompanhou todas as edigdes da Bienal, assim como a inten¢ao
de situar o Brasil no debate internacional e fomentar a imagem de um
pais moderno.

De acordo com Helena Pereira de Queiroz, a historia das Bienais
reflete as mudangas pelas quais o pais passou durante os ultimos ses-
senta anos. “Acompanhada de muita polémica, discussao, interesses
politicos, especulagdes e crises financeiras, cada Bienal trouxe uma re-
flexao critica sobre o mundo da arte” (QUEIROZ, 2012, p. 29). Ainda
que enriquecedor, ndo foi um objetivo deste trabalho fazer um estudo
da histdria das Bienais, mas entender quais eram as propostas estéticas
da XIV Bienal e quais as motivacdes para que Jodo das Neves aceitasse
integra-la, mesmo com uma proposta bastante diferenciada como era
a de O Ultimo Carro.

O catdlogo da mostra, publicado em outubro de 1977, traz infor-
magdes importantes para a compreensio da participacio de O Ultimo
Carro no XIV Bienal. Na capa é comunicada a dura¢ao de primeiro
de outubro a dezoito de dezembro de 1977. Percebe-se que a data foi
adiantada se comparada a que consta no convite enviado a Jodo das
Neves, que tinha como inicio o dia dezoito de outubro. A pec¢a ocor-
reu no pavilhdo Armando Arruda Pereira, no Ibirapuera. Constavam
como patrocinadores a Prefeitura Municipal de Sao Paulo (Secretaria
de Cultura), o Governo do Estado de Sdo Paulo (Secretaria de Cultura)
e 0 Governo Federal (Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia), Mi-
nistério da Educacdo e da Cultura, Funarte e Ministério das Relagdes
Exteriores. E relevante observar que se trata de um evento mediado
pelo Estado e fomentado por uma das principais familias da elite pau-
listana. O homenageado da mostra foi Francisco Matarazzo Sobrinho,
que havia falecido em 1977. Na pagina dedicada ao seu agraciamento,
consta uma citagdo do trecho que ele proferira na abertura da edi¢ao
anterior da Bienal. “Desta vez, a décima terceira edigdo, o que significa
uma atividade de mais de um quarto de século. [...[ Em minha opiniao,
a Bienal deve continuar, ndo so6 pelo que ja fez pela Arte em nosso pais,
mas e principalmente pelo muito que podera fazer”** Entendido como
o grande mecenas da Bienal, a homenagem de uma pégina do catalogo

91 Catédlogo da Bienal de Sao Paulo, 1977:VIL. Acervo Fundagdo Bienal de Sao Paulo.
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acaba por reiterar o projeto, colocando em questdo a longa duragéo, os
avancos artisticos que trouxe para o pais e uma projecao otimista de
futuro da Bienal e do Brasil.

As paginas dedicadas @ Comissdo de Honra sdo numerosas e in-
cluem figuras politicas, embaixadores e consules dos paises partici-
pantes. Causa estranhamento que os trés primeiros nomes sejam os do
presidente-general Ernesto Geisel, Paulo Egydio Martins, governador
do Estado de Sao Paulo e Olavo Egydio Settbal, prefeito do Municipio
de Sao Paulo. Todos eles, figuras importantes para a manutengao da
ditadura militar. Nesse sentido, a relagdo da pega com o regime se am-
plia na temporada paulista, que além de negociar com o SNT, tem que
aceitar as negocia¢des que a Bienal faz enquanto projeto autdnomo.
Talvez, ndo sem contradigao, Jodo das Neves tenha aceitado o convite,
tendo em vista a cadeia relacional a que ele teria que se vincular, ain-
da que indiretamente. Curioso que ele teve grande resisténcia a Rede
Globo de Televisdo, mas aceita o patrocinio do SNT e da Bienal, que
traz junto com eles, a forte presenca do Estado ditatorial.

No momento, constavam muitos nomes da Diretoria Executiva
da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, dos quais apenas dois assinam a
documentagao analisada. Luiz Fernando Rodrigues Alves, que tinha
a fungdo de 1.° Vice Presidente e Paulo Nathanael Pereira de Souza,
superintendente.

A apresentagao do catalogo foi assinada por Oscar P. Landmann,
presidente da Fundagéo, que faz de seu texto um balango de sua ges-
tdo. “Hoje apresentamos ao publico uma Bienal que sofreu alteracoes
radicais. Pela primeira vez ela foi programada por um Conselho de
Arte, ao qual outorgamos completa autonomia para ir ao encontro dos
interesses dos artistas e dos criticos de arte’®* O regulamento foi for-
mulado pelo conselho e baseado em sete Proposi¢oes Contempordneas
de Salas Confronto. O Conselho de Arte e Cultura foi formado por
Alberto Beuttenmiiller, Clarival do Prado Valadares, Leopoldo Rai-
mo, Lisetta Levi, Marc Berkowitz, Maria Bonomi, Yolanda Mohalyi e
Maria Cecilia Martins Pimenta. De acordo com o texto apresentado
pelo coletivo, “A Bienal deixa de ser, finalmente, um espago de consa-
gragdo, para se tornar um espago de experimenta¢ao. O nivelamento

92 Catalogo da Bienal de Sdo Paulo, 1977:1. Acervo Fundagdo Bienal de Sao Paulo.
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das participagdes nao serd mais de cardter politico, mas sim de cria-
tividade” Se, por um lado, o texto aposta na experimenta¢do em de-
trimento da consagragdo, por outro, pretende-se uma despolitizagdo
em fungdo da criatividade, como se forma e contetido ndo pudessem
coexistir. Este é o inico momento que a palavra “politico” aparece nos
textos oficiais do catdlogo, e mesmo assim para nega-la. A proposta da
XIV Bienal faz uma opgao de ndo tratar de nenhum elemento politico
nos seus textos ou proposi¢des estéticas, ainda que sejam perceptiveis
em diversos momentos. Muitas vezes sdo utilizadas palavras vagas ou
substitui¢des de termos candnicos como arte ou artista. Nao é possivel
identificar se esta proposta parte do Conselho de Arte, ou se tinham
orientagdes externas para evitar temas polémicos.

Localizaram-se no acervo na Bienal as fichas de inscrigio de O Ul-
timo Carro, enviadas depois que Jodo das Neves acenou positivamente
ao convite. Segundo o conselho, foram elaboradas para “fornecer um
conhecimento profundo e adequado de cada concorrente, realcando
os motivos de sua participa¢ao. Abolimos a palavra artista, substitui-
da por autor-autoria” A utilizacao do termo “concorrente” se deve ao
fato de as propostas artisticas concorrerem entre si pelo prémio do
Bienal. Nas fichas, podem-se observar informag¢des como o curriculo
dos proponentes de O Ultimo Carro, a defini¢io da peca como “Arte
Nao Catalogada” e drea de 1.000 metros quadrados solicitada para a
montagem.

Foram selecionados sete eixos artisticos, nominados de Proposi-
¢oes Contemporaneas. De acordo com o conselho, foram recolhidas
obras que visavam documentar as inquietudes da vida humana. Nao
foram utilizadas palavras de cunho politico, ainda que o discurso em
si busque investigar dimensdes para além da estética. Por ndo se tra-
tar de um texto diretivo, abrem-se possibilidades interpretativas que
acabam por tangenciar também a dimenséao politica. A primeira das
sete Proposi¢oes Contemporéaneas foi a “Arqueologia do Urbano”, que
buscou estabelecer a relagao entre o homem e a cidade, assim como
suas constantes modificagdes. Na categoria “Recuperagdo da Paisa-
gem,” o objetivo foi refletir a modificagdo das paisagens naturais, do-
cumentando a destrui¢do ou conservagao fomentada pelo homem. A

93 Catdlogo da Bienal de Sdo Paulo, 1977:2. Acervo Fundagdo Bienal de Sdo Paulo.
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proposta de Arte Catastréfica parte do conflito semantico da palavra.
Para o Conselho de Arte, a catéstrofe ndo era nada sendo uma rup-
tura, uma perturba¢io da rotina de um sistema qualquer. A catego-
ria “Video Arte” tinha a fun¢ao documental, no sentido de mostrar o
caminho percorrido ao longo de seus dezesseis anos de existéncia. A
continuidade e sua expressdo foram os principais eixos. A “Poesia Es-
pacial” teve duas fung¢des: uma de divulgagdo do poema literario, que
se tornou visual, e outra de utilizagdo do espago por autores plasticos
visuais. Em “Muro como suporte de Obras”, o foco foi dar énfase aos
muros que ha séculos convivem com a humanidade, entendidos como
elementos hibridos que podem dividir ou unificar.

Na ultima categoria, intitulada “Arte Ndo Catalogada’, foi inserido
O Ultimo Carro. Os participantes sio conceituados como “pesquisa-
dores de projetos ainda nao classificados pelo consumo, nem codifi-
cados pela critica. Eventualmente os que aderiram, a partir da XIV
Bienal serdo reconheciveis dentro do “sistema de arte” passando a ter
nova identidade®#”. Parece contraditdrio visualizar a pega dentro desta
categoria. Essa classificagdo parece mais uma estratégia de localiza-la
fora do circuito das artes plasticas, do que uma inser¢do no campo su-
gerido. Como indicado nos capitulos anteriores, o espetaculo ja estava
inserido dentro da légica do mercado e era conhecido no panorama
artistico-cultural. Se a temporada de Sdo Paulo inegavelmente inau-
gura novos elementos, eles nao estavam relacionados a dimensoes da
obra enquanto produto cultural.

No total, mais de 36 paises participaram da Bienal. Na listagem ge-
ral de participantes, Jodo das Neves aparece como autor convidado, na
categoria Arte Ndo Catalogada. Na mesma categoria consta A lenda
do Vale da Lua, pega infantil com texto de Jodo das Neves e direcao de
Mario Masetti. E provavel que a inser¢do de O Ultimo Carro propor-
cionou as negociagdes para a temporada da peca infantil, também de
autoria de Neves. E interessante porque em grande parte da documen-
tagdo analisada as duas pegas aparecem juntas.

A apresentagdo do diretor no catilogo ¢ iniciada com uma peque-
na biografia e prémios recebidos pela peca. Ele é identificado como
autor, diretor e ator teatral. Ja a montagem ¢ apresentada por meio de

94 Catdlogo da Bienal de Sao Paulo, 1977:3. Acervo Fundagao Bienal de Sdo Paulo.
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alguns dados: “ULTIMO CARRO, 1976. Peca teatral. Autor, diretor e
ator: Jodo das Neves. Produtor: Lenine Tavares Produgdes. Cendgrafo:
Germano Blum. Sonorizagdo: Rufo Herrera. Elenco composto de 35
elementos. Area: 1.000 m*”. % Constam dados bésicos que demons-
tram que ndo parecia se tratar de um evento teatral. A utilizagdo da
palavra elementos ao invés de atores e a defini¢do da drea revelam re-
lativo deslocamento da montagem no evento, que se radicalizaria no
momento da premiagdo, de acordo com a interpretagdo de Jodo das
Neves formulada posteriormente.

O Ultimo Carro acabou concorrendo ao primeiro
prémio da Bienal! (risos) E... acabou niao ganhando o
primeiro prémio, inclusive... Teve um pequeno movi-
mento de alguns artistas plasticos, propriamente dito,
contra a possibilidade de O Ultimo Carro ser pre-
miado, porque nds somos uma obra de teatro. Acho,
inclusive, um movimento justo, porque embora ela
abrisse esse espago que eles chamavam de Arte Nao
Catalogada, era uma Bienal de artes plasticas, né? En-
tdo seria um pouco uma aberra¢io uma peca de teatro
ganhar o prémio. Mas ela acabou ganhando o prémio
de Arte Nao Catalogada®*.

A declaragdo reforga esse relativo deslocamento da montagem no
espaco da Bienal e na relagdo com os artistas plasticos. Por motivos di-
ferentes, artistas de teatro e das artes plasticas tiveram tensionamentos
com a peca. Essa perspectiva ajuda a compreender as inquietagdes que
a proposta trazia também no ambito estético.

O recibo do prémio de Arte Nao Catalogada entregue a Jodo das Ne-
ves foi enviado no dia 27 de novembro de 1977, no valor de CR$ 50.000,
com CR$ 4.000 de descontos. O valor de um prémio individual parece
bem significativo para a época, principalmente quando se analisa o do-
cumento em que consta o pedido de patrocinio da Fundagido Bienal ao
SNT para os espetaculos O Ultimo Carro e A Lenda do Vale da Lua. As-
sinado por Luiz Fernando Rodrigues Alves, vice-presidente da Bienal, o
documento foi enviado para Orlando Miranda, diretor do SNT.

95 Catédlogo da Bienal de Sdo Paulo, 1977:79. Acervo Fundagao Bienal de Sdo Paulo.
96 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 02/01/2016.
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Seria necessario para tanto uma verba de CRs
350.000,00 (trezentos e cinquenta mil cruzeiros) que
seria utilizada da seguinte forma:

a) Montagem e aparelhagem do espago cénico - CR$
50.000,00

b) Verba para 12 apresentagdes da peca “A Lenda do
Vale da Lua” com ingressos cobrados a CRs$ 10,00
(dez cruzeiros) CR$ 100.000,00

c) Verba para a pega “O Ultimo Carro’, que fara du-
rante toda a temporada da mesma, uma sessdo sema-
nal cobrando ingressos com 50% (cinquenta por cen-
to) de desconto. CR$ 200.000.00

Certos de que este convénio seria o inicio de um tra-
balho conjunto que poderd ser desenvolvido por esse
Servigo e a Fundagéo Bienal de Sao Paulo em benefi-
cio do teatro brasileiro, aguardamos um pronuncia-
mento de Vossa Senhoria”.

A documentagio confirma alguns aspectos importantes: i. a ten-
tativa de aproximacao do teatro com as artes plasticas; 7. alternativas
para reduzir o prego do ingresso; e iii. o valor consideravel do prémio
de Arte nao Catalogada, se comparado ao valor total do pedido de
CR$ 350.000,00. No que tange ao financiamento de O Ultimo Carro,
de 200.000,00 o valor premiagao do diretor era de % da montagem
integral da pe¢a, ou seja, 50.000,00 cruzeiros.

Percebe-se também que a relagdo de dependéncia da pega foi amplia-
da para além do SNT. Na montagem carioca, apenas o Servico Nacional
de Teatro era elencado como patrocinador. No programa da pega de Séo
Paulo, constam como patrocinadores o Servico Nacional de Teatro, o
Ministério da Educagao e Cultura, a Fundagdo Bienal de Sao Paulo e a
Secretaria Municipal de Cultura®®. E provavel que as negociagdes e me-
diagdes tenham se ampliado. Se antes a peca estava no Teatro Opinido,
com produgdo do proprio Jodo das Neves e o patrocinio de montagem
do SNT, agora ela se encontrava em um espago alugado, com a produgao
de Lenine Tavares e financiada em parte pela Bienal (que possuia diver-
sas fontes de patrocinio), além do préprio SNT.

97 Pedido de patrocinio da Fundagéo Bienal ao SNT. 1977. Acervo da Fundagio Bie-
nal de Sao Paulo.

98 Programa na peca O Ultimo Carro. Temporada Bienal Internacional de Sdo Paulo.
1977. Acervo Digital da Unesp, Sao Paulo.
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De acordo com a documentagdo, o aluguel do espago utilizado
dentro da Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo custava CR$
10.000,00 por més e toda a mediagdo sobre ele deveria ser realizada
tanto com a Fundagdo Bienal quanto com o Ibirapuera. Foi localizada
uma carta da Bienal para a administragdo do parque explicando a ne-
cessidade de sinaliza¢do do espago para guiar o publico até o local da
apresentacao.

Nem sempre o publico consegue localizd-la, dada a
vastiddo do Parque Ibirapuera. Faz-se necessario si-
nalizar intensamente os caminhos que levam ao Pa-
vilhdo e a rampa de entrada. Solicitamos autoriza¢ao
para que a empresa Lenine Tavares possa fixar indi-
cagdes como a que vai em anexo, durante o tempo de
apresentagao da pega.”

Percebe-se que era necessaria a aprovacao do material previamen-
te, assim como se pode notar a dificuldade de localizagdao do teatro.
Sdo questdes novas que surgiram na montagem paulista, além das
complexas relagdes entre a classe artistica e a proposta do espetaculo,
ja citadas anteriormente.

Para a Bienal, a experiéncia de contar com uma peca durante a ex-
posicao pareceu relevante. Mesmo porque, ela continuou em cartaz no
mesmo espago por mais um ano apds o fim da exposigdo. No relatdrio
da XIV Bienal, enviado junto com um pedido de patrocinio a Secre-
taria do Estado de Cultura de Sdo Paulo, ¢ mencionada a presenga da
peca como um elemento capaz de agregar valor ao pedido.

A XIV Bienal Internacional de Artes Plasticas cujo
evento desenvolveu-se no periodo de o1/10/77 a
30/11/77, com a participagdo do cinema e teatro con-
tanto com a participagdo de Jodo das Neves, com as
pecas O Ultimo Carro e A lenda do vale da lua. A Bie-
nal foi visitada por 70 mil admiradores de arte, tendo
sido, a exemplo de outros anos, montado sistema de
visitagdo estudantil com ingresso gratuito. A Bienal
aplicou CR$ 537.000,00 em pagamento de prémios

99 Solicitacdo da Bienal para a administracdo do Parque Ibirapuera. 1977. Acervo da
Fundagdo Bienal de Sdo Paulo.
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as obras de melhor qualidade apresentadas mediante
julgamento do juri internacional.*°

Os numeros sio significativos e apontam a amplia¢ao do publico
da Bienal com a entrada do teatro e do cinema na programagdo. Os
ingressos gratuitos e os precos reduzidos, o que foi possivel pelo finan-
ciamento do SNT, também contribuiram para o ntimero expressivo. E
interessante observar a continuidade da peca no espaco da Bienal e a
sua divulgagao em um relatério de uma Bienal Internacional de Arte.

No que tange a relagdo burocratica com a Bienal, foram analisadas
predominantemente fontes oficiais, localizadas no Acervo da Funda-
¢do Bienal de Sao Paulo. Pretende-se agora compreender, por meio
das fontes orais, a percepgao de alguns atores sobre a experiéncia de
atuar nesse espa¢o. Ainda que todos a tratem como positiva, partem
de perspectivas diferenciadas. A pergunta foi construida em torno da
imagem que eles tinham da Bienal e de como foi atuar naquele espaco.

Nanaia de Simas* era na época uma estudante de teatro de clas-
se média que havia assistido a alguns espetaculos do Grupo Opinido
no Rio de Janeiro. Sua reflexdo girou mais em torno das inovagoes

estéticas.

Eu achava inovador e acho ainda! Vocé entendeu?
Porque ndo tenho mais visto, assim, de ter essa cate-
goria teatro, dentro de uma Bienal. Entdo eu s6 achei
muito bom, muito legal. Mas, inovador, sim. E atraia
bastante publico, né? Porque eram pessoas que iam
pra Bienal, ficavam sabendo da peca, né? Que ndo era
uma época que tinha uma divulgagio tdo boa como
agora, e vice-versa também, pessoas que iam, acaba-
vam visitando a Bienal, entdo, acho que foi uma par-
ceria interessante, né, de teatro com artes pldsticas.>

100 Relatdrio de Atividades da XIV Bienal. 1977. Acervo da Fundagio Bienal de Sao
Paulo.

101 Nanaia de Simas foi entrevistada no dia 24 de agosto de 2017, em um café da Rua
Augusta, em Sdo Paulo. Antes de ingressar no elenco de O Ultimo Carro, atua-
va no teatro amador e profissionalizou-se na montagem. Morava em Sorocaba
e diariamente se deslocava para atuar na montagem. Apds o fim da temporada
deu sequéncia a carreira e atualmente trabalha como diretora e atriz na cidade de
Sorocaba.

102 SIMAS. Entrevista concedida a Natalia Batista em 25/11/2017.
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Ela menciona o intercAmbio entre o publico da Bienal e o publico
de teatro, que se hibridavam a partir das duas propostas. Seu relato
permite entender o interesse da Bienal de divulgar a pe¢a no seu rela-
tério. E provavel que o publico tenha se ampliado a partir do entrecru-
zamento das duas linguagens artisticas. Para Luiz Serra, a participagdo
do espetaculo integrando a Bienal ocorreu sob a resisténcia de varios
artistas plasticos, que ndo gostaram da mistura entre as duas artes.
“Foi muito criticado, assim, pelos mais conservadores, né? Porque a
Bienal era uma coisa de arte moderna e tal, mas a proposta era essa
mesmo, né? Entdo, era um espetaculo que fazia parte, encerrando o
periodo didrio da exposi¢do™*. Essa visdo corrobora o depoimento de
Jodo das Neves sobre a resisténcia da classe artistica com a premia¢ao
da peca na categoria de Artes Plasticas e, talvez, com a propria presen-
¢a da peca no local.

Para Salete Fracarolli, a ida de O Ultimo Carro para a Bienal inau-
gura a ocupagdo de espagos alternativos, hoje bastante comum na arte

teatral.

Na época a Bienal era o maximo! Lotava de gente e foi
a coisa mais inusitada. Hoje em dia as pessoas fazem
muito teatro em espag¢os ndao convencionais, na rua...
na rua sempre se fez, mas eu quero dizer, em espagos
alternativos mesmo, né? E era novidade, também, isso
aqui em Sao Paulo, nio era dentro de um teatro, nio
era numa caixa preta. Era num espago onde... a Bienal
lotava! As pessoas iam mesmo a Bienal e ficavam sa-
bendo dessa montagem. Tem muita reportagem, safa
critica no teatro... nos jornais, tinha bastante divulga-
¢ao e fazia fila de voltar gente!™*

O ntmero de espectadores também ¢é algo a se considerar. Os ato-
res, em geral, viram com bons olhos a experiéncia da Bienal em mui-
tos sentidos, principalmente no que se refere a dimensdo do publico.
Cabe-se questionar se, caso a pega fosse encenada em outro espaco,
ela teria essa repercussao. Talvez sim, devido a seu sucesso no Rio de
Janeiro, mas, a Bienal potencializou a singularidade da proposta.

103 SERRA. Entrevista concedida a Natalia Batista em 18/11/2017.
104 FRACAROLLI. Entrevista concedida a Natalia Batista em 20/10/2017.
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Jorge Julido*, quando perguntado sobre a experiéncia, fez questao
de definir que sua visao partia de um ponto de vista muito individual,
exatamente porque se tratava de seu primeiro trabalho.

Eu vou dizer minha experiéncia, né? Porque foi mi-
nha primeira experiéncia profissional, entdo tudo que
acontecia era muito bacana, vocé entende? (Risos)
Entdo, se eu for reclamar de alguma coisa eu vou es-
tar fazendo um género, porque eu adorava ir pra la,
adorava fazer o espetaculo, adorava o personagem, eu
peguei um personagem que eu fiquei apaixonado.’*®

Para Marina Euzébio, tratava-se de uma experiéncia inovadora em
todos os sentidos, tendo em vista a sua trajetéria pessoal e o fato de ser
a primeira incursiao no mundo teatral que ela vivenciou.

Um lugar de eventos. Jamais imaginei que eu iria en-
trar na Bienal. Que pra mim era coisa de rico e que ia
pagar caro pra entrar. Entdo nunca fui. Nunca fui. E
depois fui ver que nao era nada disso. Depois que pas-
sou, fui, trabalhei 14, e tudo. Falei, pd, achei que eu ia
pagar o fim do mundo. Também nunca mais fui. Falta
de tempo. Nao dava tempo nao. Correria. Minha vida
é correria e sempre foi."”

Embora todos os entrevistados demonstrassem alguma deferén-
cia a Bienal, ela foi a unica entrevistada que tinha uma relagdo mais
clara de nao pertencimento aquele espago. No passado, por enxerga-
-lo como um espaco de ricos e, no presente, pela falta de tempo. Se
hoje ela percebe que nao se trata um lugar exclusivamente de ricos, o

105 Jorge Julido foi entrevistado no dia 19 de outubro de 2017, no Teatro Commune,
na Rua da Consolagdo, em Sao Paulo. Era estudante de psicologia e na universi-
dade teve noticias do teste para a montagem. Antes de ingressar no elenco de O
Ultimo Carro nunca tinha feito teatro e ndo sabia nada sobre a montagem. Foi se-
lecionado para fazer personagem Beto, namorado de Mariinha, que tinha grande
participagao na pega. Ao final da temporada, ele integrou o elenco de Pixote, a lei
do mais fraco interpretando a travesti Lilica. Atualmente ministra aulas de teatro
para idosos na cidade de Sao Paulo.

106 JULIAO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 19/10/2017.

107 EUZEBIO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 28/07/2018.
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trabalho como cuidadora de idosos, sua profissao atual, a ocupa com-
pletamente. Em alguma medida, a demanda da vida material continua
exercendo relativo poder nas suas escolhas.

E interessante observar como os entrevistados reagiram a4 mesma
pergunta. Cada um respondeu a partir de sua relagdo com o espago,
alguns enfatizando a dimensao material e outros a estética e o publico.
No geral, percebe-se a aceitagdo da Bienal Internacional de Arte de
Sao Paulo como um lugar que contribuiu para a projegdo da peca em
outros circuitos artisticos, além da modificacao de perspectiva que o
espago proporcionou para alguns atores. Esse exercicio memorialisti-
co parece potente na medida em que permite olhares polifénicos para
o mesmo evento. A pluralidade de sujeitos permitiu uma visao diversi-
ficada do elenco, que serd ampliada para outras tematicas no decorrer
deste capitulo.

5.3. Elementos de uma nova configura¢io: encenagao, critica e
repercussao
A pega fez uma longa temporada na cidade de Sao Paulo. A duragédo
talvez tenha surpreendido até mesmo seus produtores, que a principio
tinham como expectativa ficar em cartaz apenas durante o evento. A
estreia’®® ocorreu na abertura da Bienal Internacional de Arte, no dia
primeiro de outubro de 1977 e, integrando a programagao do evento,
ficou em cartaz até dezoito de dezembro. Nesse intervalo comemorou-
-se 0 marco de quinhentas apresentagdes* no dia 23 de novembro.
Observa-se que, mesmo com uma nova montagem, que teve o elen-
co totalmente modificado, o diretor considerou a somatoria das duas
temporadas para marcar a efeméride. Isso contribui para visualizar a
nogdo de projeto autoral e sua inten¢do de continuidade de uma mes-
ma proposta central.

No dia quatorze de fevereiro de 1978, a pega reestreia™ no Pavilhdo
da Bienal, iniciando uma nova temporada. No dia dezesseis de margo,

108 O Ultimo Carro vai partir essa noite. Folha de Sio Paulo, Sao Paulo, o1 outubro
1977.

109 Uma festa para “O Ultimo Carro”. Folha da Tarde, Sao Paulo, 23 novembro 1977.

110 A peca mais premiada volta ao cartaz: “O Ultimo Carro” A Gazeta, Sdo Paulo,
16fevereiro 1978.
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completou dois anos™ em cartaz e, no dia 21 de maio, comemorou se-
tecentas apresentagdes™. Todas essas efemérides foram comemoradas
com o elenco e amplamente divulgadas na imprensa. Foi por esse meio
que se tornou possivel localiza-las, ja que a documentagédo oficial é
composta predominantemente de contratos.

Os marcos de inicio e final da temporada foram localizados nos
documentos relativos ao aluguel do espago. O contrato tem elementos
interessantes para andlise, e foi assinado por Jodo das Neves e Luiz Fer-
nando Rodrigues Alves. Ele indica aluguel para o periodo de 14/02/78
a14/06/78 no valor de CR$ 10.000,00 e determina que “A Contratada
se obriga a entregar até o dia 23 de junho de 1978 a Contratante o setor
onde estd instalado o teatro, totalmente desocupado™ Entende-se que
a temporada durou até quatorze de junho, mas a produgéo teria nove
dias para desmontar o cenario e entregar o espago organizado. A peca
ficou em cartaz de fevereiro a junho, com intervalo de aproximada-
mente um més. Depois desse periodo ndo se localizou nenhuma fonte
informando que a pega tenha sido montada profissionalmente, apenas
por grupos amadores ou escolas de artes cénicas.

Na analise da montagem em Sao Paulo, ndo serdo investigadas di-
mensoes estéticas como a musica, o cendrio ou o texto. A proposta
¢ entender como esses elementos foram incorporados ao espago da
Bienal e por novos atores. Depois do processo de testes, iniciou-se efe-
tivamente o processo de montagem.

Os testes ocorreram no inicio de agosto e o espetaculo estreou
no primeiro dia de outubro. Foram aproximadamente dois meses de
ensaios, tempo reduzido se forem consideradas as caracteristicas da
encenacao e a reduzida experiéncia do elenco no que se refere a arte
teatral. De acordo com o diretor, ele ensaiava quatorze horas por dia e,
os atores, em torno de seis horas. “Tinha quatro horas de ensaio cole-
tivo e sempre duas horas de cenas separadas. Isso, por um lado, fazia
com que o ensaio rendesse muito, né? Ja estava todo mundo dono de

111 VIANA, Hilton. “Ultimo Carro”, Didrio da Noite, Sdo Paulo, 17 margo 1978.

112 LUCIA, Maria. 700 apresentacdes de “O Ultimo Carro”. A Gazeta, Sio Paulo, 23
maio 1978.

13 Contrato entre Bienal e Grupo Opinido para uso do Pavilhdo. 1977. Acervo da
Fundagéo Bienal de Sao Paulo.

270



seus papeis, ou encaminhando seus papeis, né?"+”. Talvez, esse proces-
so, que ja havia sido adotado no Rio de Janeiro anteriormente, tenha
tornado possivel um periodo de ensaios mais curto, exatamente por se
tratar de uma remontagem. O diretor ja sabia de antemao os objetivos
que ele pretendia alcancar e a forma final que a peca deveria ter. Em
contraposi¢do, no Rio de Janeiro néo era possivel prever os desfechos
estéticos que a pega assumiria e como alcanga-los. Na capital paulista,
a estrutura geral da peca existia, e era necessario apenas a adaptagdo
a0 espago e a construcdo dos atores, que seria o inico elemento desco-
nhecido se comparado com os outros aspectos cénicas anteriormente
criados.

Em uma das entrevistas realizadas com Joao das Neves, ele des-
creveu pelo menos duas estratégias utilizadas para trabalhar com os
atores durante o processo de montagem. Um aquecimento adaptado
a0 espago e o processo de cria¢do, que incluiu a construgio dos perso-
nagens e visitas aos trens e periferias da cidade.

Eu pra aquecer os atores, sabe o que eu fazia? [risos]
Na Bienal de Sao Paulo, 0 nosso camarim, que era um
camarim coletivo, ele tinha junto um negécio enor-
me. Um espago enorme ao lado do palco. Sabe o que
a gente fazia pra aquecer antes do espetdculo? Adivi-
nha. Fazfamos uma linha de passe, jogavamos futebol
antes do espetdculo pra aquecer todo mundo. Todo
mundo jogando futebol, mulheres e homens. [Risos]
Af o pessoal ficava aquecido, ai entrava pro O Ultimo
Carro, né? Porque... Por que isso? As pessoas que via-
javam nesses trens, nesses vagdes, a maioria operdrio
da construgdo civil, lavadeiras, empregada doméstica,
que tinham trabalhado muito o dia inteiro.”

Com o exercicio didrio, o diretor trabalhou duas perspectivas no
mesmo processo. Uma aproximag¢ao com o universo dos atores oriun-
dos das classes populares (por meio do futebol) e uma tentativa de al-
cangar o estado de estafa fisica dos usudrios do trem. E uma estratégia
singular porque opta por trabalhar com processos cénicos que fagam

114 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natélia Batista em 02/01/2016.
115 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em
16/11/2013.
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sentido aos atores recém-chegados. Parece ter existido um cuidado,
ndo so de transposigdo de linguagem, como também de método.

Em processo semelhante ao do Rio de Janeiro, durante os ensaios e
depois que a pega entrou em cartaz, o diretor propds uma espécie de
laboratorio de interpretagdo, em que o grupo se reunia para estudar
tedricos teatrais e investigar possibilidades de ampliagao do fazer céni-
co. E provével que cada coletivo tenha reagido a proposta de uma ma-
neira diferenciada. O elenco do Rio de Janeiro foi composto por pes-
soas de classe média que se dedicaram integralmente a montagem. Ja
em Sao Paulo, através das entrevistas, foi possivel perceber que alguns
atores tiveram dificuldade de conciliar estudos teatrais e outras ativi-
dades laborais. Joao das Neves faz outra leitura do sobre o processo.

Durante um ano e meio nds fizemos isso no Rio de Ja-
neiro. E a mesma coisa aconteceu em Sao Paulo. Propu-
semos e todo mundo topou porque era muito... Poxa!
Era uma oportunidade maravilhosa. Vocé ver atores
mais experientes misturados com gente que nao tinha
experiéncia, misturado com um diretor que estava na
moda e com grande sucesso. E trabalhar aquilo pra
manter, pra manter a peca sempre integra, né?"

Em sua visdo, a proposta teve adesdo de ambos os elencos. A experién-
cia que ele descreveu como “maravilhosa” teve aceitagdo, principalmente,
pela mistura entre sujeitos de diferentes formagoes e classes sociais. Nas
entrevistas realizadas com os atores, foi perguntado sobre o processo de
criagdo. Por se tratar de perguntas menos diretivas e mais abertas, cada
ator elencou os elementos que fizeram mais sentido para a sua experiéncia.

Amilton Ferreira’, por exemplo, tinha, na época, dezessete anos
e lembrou-se da agilidade com que a pega foi montada. “Foi bem

116 NEVES. Entrevista concedida 8 Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013.

117 Amilton Ferreira foi entrevistado no dia 24 de agosto de 2017, na Cooperativa
Paulista de Teatro, em Sdo Paulo. Comecou sua carreira fazendo teatro amador
em escolas e clubes. O Ultimo Carro foi a sua primeira experiéncia profissional
e tinha 17 anos quando foi selecionado. Ap6s a montagem, trabalhou em alguns
espetdculos, mas por questdes financeiras se tornou auxiliar de escritério. Voltou
para o teatro, mas em outras fun¢des fora da atuagdo. Atualmente trabalha como
animador de festas infantis e produtor cultural.
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rapido! Foi bem corrido, né? Bem corrido, porque eu acho que a gente
tinha um tempo pra estrear, ndo é2”*® Lembrou também que traba-
lhou na divulgagdo da pega: “O pessoal nao divulgava muito e eu falei:
“Jodo, posso ajudar?” Ele falou: “Pode!” Ai eu comecei... ficava ligando
pra televisao, né? Almogo com as estrelas eu fui umas dez vezes, um
monte de programa que tinha no radio eu ia”" Como trata-se de sua
primeira experiéncia profissional é bem provavel que ele tenha se en-
volvido nas diversas esferas do fazer e produzir relacionado ao teatro.
Do processo de montagem, ele ndo tinha lembrangas.

Nanaia de Simas, por sua vez, teve como eixo a vivacidade da ex-
periéncia. “O processo do Jodo é muito intenso...e era um espetaculo
muito vivo, era aquilo que vocé estava vivendo, tanto que ele queria
nio atores, porque ele queria uma verdade. E o pessoal trazia uma
realidade, uma carga. Era uma coisa de vivéncia mesmo”.* Ela atribui
uma busca de verdade na montagem e entende que ela foi trazida prin-
cipalmente pelos nao-atores. A “carga” que menciona, possivelmente,
tem relacdo com as dificuldades materiais dos sujeitos e a propria con-
di¢do de pobres em um pais em desenvolvimento.

Ainda hoje professor de teatro, Jorge Julido recordou-se principal-
mente dos aspectos tedricos. “Usamos Stanislavski, o Ator e Método
que é um livro que uso até hoje pra dar aula. Eu sempre cito o Jodo
nas minhas aulas. N6s faziamos um historico do personagem, uma
vida por tras, pra entender porque que eles estavam ali”. '** Se Nanaia
de Simas entendia que a verdade era alcangada principalmente pela
presenca de ndo-atores, Julido amplia o processo para uma constru¢ao
também tedrica. O diretor acreditava na poténcia da experiéncia do
povo, mas ndo abriu mao de fundamentar sua atuagao e formar os ato-
res para além da vivéncia. Pode-se afirmar que Jodo das Neves partiu
de um material popular e o inseriu dentro de uma perspectiva global
da arte teatral. Nao havia s6 o interesse focado na montagem, visto
que processo continuou depois da estreia, mas também na formagao
dos futuros artistas. De acordo com o relato, trabalharam-se também
aspectos individuais de cria¢ao, em que cada ator construiu o historico

118 FERREIRA. Entrevista concedida a Natélia Batista em 24/08/2017.
119 Ibidem.

120 SIMAS. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 25/11/2017.

121 JULIAO. Entrevista concedida a Natélia Batista em 19/10/2017.
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de seu personagem e lhe atribuiu caracteristicas fisicas e subjetivas que
seriam transferidas para a cena no processo de construgdo corporal e
facial. Ambos sdo processos estéticos elaborados e mostram que nao
parecia existir um desprezo com relagdo a capacidade dos atores em
formacio.

Opinido similar é a de Eduardo Z4, que atuou na pega quando ti-
nha 33 anos. Ele havia trabalhado em pegas no Teatro Casarao, grupo
que também tinha tendéncias politicas. Entende-se que sua posi¢do é
marcada por essa experiéncia anterior e uma reflexdo politica bastante
diferenciada, se comparado com os outros atores entrevistados.

Eu aprendi muita coisa com o Jodo das Neves. Ele foi
muito... ele era muito professoral, didatico. Era calmo
também, ndo era um cara explosivo, um diretor assim
que “ahhahhaaah!” [esbravejando]. Ele tinha todo um
pique de tratamento, tinha um respeito pela pessoa,
pelo fato dele ser um cara meio comunistio, assim,
com uma visdo social. Entéo, ele respeitava. O sujeito
nao sabia fazer, mas ele procurava ensinar, indicava
como ¢ que... tudo na base da calma, da tranquilida-
de, né? [...] Eu nunca vi o Jodo nervosinho, nunca vi!
Durante oito meses, nove meses, né, que a gente ficou
junto, eu nunca vi.'*

Ele atribuiu a Jodo das Neves um comportamento tranquilo e dida-
tico, capaz de conduzir os atores ao caminho desejado. Em sua pers-
pectiva, existia um respeito pelos sujeitos devido ao fato de Neves ser
“meio comunistdo”. Vale observar que o comportamento respeitoso é
associado ao seu posicionamento politico e ndo a uma caracteristica
de dire¢do. O trecho indica que a relagdo com os ndo-atores foi possi-
vel também por essas singularidades da direcdo, seja como método ou
como principio politico na condugao do processo.

O pesquisador de teatro Edélcio Mostago', que trabalhou na pro-

122 ZA. Entrevista concedida a Natalia Batista em 24/08/2017.

123 Edélcio Mostago foi entrevistado no dia 21 de julho de 2018, na cidade de Brasilia.
Ele trabalhava na empresa Lenine Tavares Produgdes e fez a produgdo da monta-
gem paulista. Sua inser¢do foi primeiro enquanto produtor executivo, e depois um
ator, fazendo uma substituigdo. Poucos anos depois da montagem escreveu o livro
“Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido”. Atualmente é professor do curso de
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ducio e posteriormente como ator da peca, entendeu o trabalho de
atuagdo mais por uma perspectiva artistica e menos por principios
éticos, diante da complexidade da construgio individual dos atores. E
um depoimento interessante na medida em que explora o rebuscado
trabalho de atuagdo alcancado por atores sem experiéncias anteriores
no campo teatral.

Ali vocé tinha ag¢des quase milimétricas, profunda-
mente ensaiadas e profundamente desenvolvidas que
era todos esses momentos nos quais eles nao tinham
didlogo e necessitavam manter a veracidade do perso-
nagem, nao perder a concentragio em momento al-
gum, porque o contato com o publico era assim muito
proximo. Entdo as pessoas estavam muito expostas de
modo que ndo é facil para o ator. Ficar uma pessoa
aqui olhando pra vocé o tempo inteiro, vai te incomo-
dar. Entao foi muito impactante e forte o processo da
produgdo, da montagem do espetaculo. Teve todo o
treinamento necessario para levar os atores a chegar a
esse nivel de desempenho, entéo é claro que tudo isso
impactava a plateia, porque a plateia estava diante do
real mais intenso, mais chocante.>

Ele avaliou que esse processo contribuiu para o efeito final da pega,
que acabou operando com tipos fisicos que trouxeram o realismo para
a montagem, mas que tinham também um treinamento que ndo se
sustentou apenas na aparéncia de “povo”. A peca é um exemplo de
como pessoas sem estudo escolar formal podem acessar outros lugares
em um processo de formagdo que possibilite outras experiéncias. Tal-
vez, apontasse caminhos para o impasse que buscava ser respondido
pelo menos desde Eles ndo usam black-tie: como inserir o povo em
cena? A resposta de O Ultimo Carro era clara: o povo so estard em cena
quando ele puder representar a si mesmo, e de preferéncia, em um
processo artistico formativo.

Outro elemento que contribuiu para o processo de criagdo foram
os laboratorios realizados nos trens e periferias de Sao Paulo. Desse

Artes Cénicas da Universidade Estadual de Santa Catarina.
124 MOSTACO. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 21/07/2018.
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processo, localizou-se mais de cinquenta fotografias de um dos dias
de laboratério. No caso do elenco de Sao Paulo, a maioria ja conhecia
o trem, pois muitos eram moradores da periferia. A elaborag¢ao estava
mais na forma do olhar do que na descoberta do local, como se dera
no Rio de Janeiro. As fotografias foram tiradas em trés lugares distin-
tos: dentro do trem, nas mediagdes das estagdes e na plataforma. Pelas
fotos, entende-se que o objetivo do laboratério era que atores se mis-
turassem com os usudrios de maneira a ndo ser possivel diferenciar
artistas e transeuntes.

Foto 7: Foto do laboratério de criagdo da peca O Ultimo Carro no trem ferrovidrio

da cidade de Sdo Paulo. Acervo Jodo das Neves.

No més seguinte a estreia, Jodo das Neves falou sobre esse processo
ao jornal Ultima Hora. “Tanto no Rio como em Sao Paulo, eu levei o
elenco para andar nos trens, nos horarios mais variados possiveis. Nao
adianta o ator ter apenas talento, precisa de conhecimento critico da
realidade, precisam se impregnar criticamente do ambiente” (Ultima
Hora, 23/11/1977). Na entrevista, o objetivo de construgdo de persona-
gem ficou em segundo plano e o conhecimento critico da realidade,
em primeiro.

Trata-se de um material relevante para compreender a criagdo e
a inser¢do dos atores em contato com a matéria-prima de sua cria-
¢30: 0 humano. A propria estética incutida nas fotos opera com uma

276



dimensao realista. Parece mais uma cena cotidiana do que um proces-
so de criagdo artistica. Na foto abaixo, o nico personagem identifica-
do foi Cachimbo (primeiro da esquerda para a direita). E perceptivel
que seus trajes e expressdo corporal ja se encontravam em sintonia
com o ambiente a ser explorado.

Foto 8: Foto do laboratério de criagio da pega O Ultimo Carro na saida do trem

ferroviario da cidade de Sdo Paulo. Acervo Jodo das Neves.

Na memoria dos atores que mencionaram o laboratdrio, foi lem-
brada primordialmente a contribui¢ao para o processo de composi¢ao
de personagem e ndo para se impregnar do ambiente. Provavelmente
porque eles ja estivessem impregnados pela realidade em que viviam.
“A gente foi fazer laboratério numa praga, cheia de mendigos. Eu fiquei
observando. E desse jeito que eu sinto em fazer. E peguei maravilho-
samente...Desde o comego eu ja tinha pegado, né? Mas vivendo aquilo
peguei mais ainda. Maravilhoso* Para Marina Euzébio, o processo
contribuiu para identificar aspectos de como ela gostaria de compor a
mendiga Zefa, por isso, em sua entrevista, faz referéncia a praga “cheia

125 EUZEBIO, Marina. Entrevista concedida a Natélia Batista em 28/07/2018.
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de mendigos” Ainda que afirme ter entendido a personagem desde o
dia do teste, de acordo com o seu relato, viver a experiéncia ampliou
sua compreensdo da personagem e seu gestual. Simas apresenta um
relato que vai de encontro ao de Euzébio: “Nés pegamos um trem, nos
fomos andar no trem aqui, pra ver... A pessoa que nunca andou de
trem vai ser complicado. A gente observava o movimento dos corpos,
0 qué que ¢é essa sensagdo de estar dentro de um trem, pra perceber e
sentir isso.* Ela se ateve mais ao contexto geral e a relagdo do corpo
com 0 espago.

Percebe-se que cada um extraiu dessa pratica uma conclusdo di-
ferenciada, ja que, para alguns, o ambiente era familiar e para outros
uma descoberta. A proposta de Jodo das Neves pareceu exitosa na me-
dida em que trouxe para os atores um corporal diferenciado e me-
diado por uma vivéncia concreta. Nao é possivel inferir se os atores
conseguiram se impregnar criticamente do processo, mas objetiva-se
identificar como a critica reagiu a estes corpos e ao espetaculo.

Se no Rio de Janeiro a pe¢a nao foi um consenso, ainda que tenha
ganhado o Recomendagio da Associagdo Carioca de Criticos Teatrais,
em Sao Paulo, mesmo com a controvérsia sobre a sele¢ao de tipos fi-
sicos, a critica paulista a assistiu entusiasmada. Nao foi localizada ne-
nhuma critica que avaliasse o espetaculo negativamente. A anélise de
Sabato Magaldi, publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo, deu o tom
geral de sua recep¢do na imprensa teatral: “Ultimo Carro: a melhor
montagem do ano”. O critico elogia os aspectos gerais da montagem,
como diregdo, sonoplastia e cendrio. Para ele, a jungdo de todos es-
ses elementos possibilitou o éxito do espetaculo. No que se refere a
atuagdo, ele legitimou a proposta dos tipos fisicos e teceu o seguinte
comentdrio:

O numero enorme de intérpretes (mais de trinta) e
as caracteristicas das personagens recomendavam um
desempenho nao viciado por falsa teatralidade. Jodo
das Neves resolveu o problema apelando, na maioria,
para os atores ndo profissionais, que emprestam o
seu tipo fisico e a sua vivéncia humana aos papeis. A
identificagdo ¢ tao verdadeira que possiveis deficién-
cias técnicas se minimizam diante da singularidade.

126 SIMAS, Nanaia de. Entrevista concedida a Natalia Batista em 25/11/2017.
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Se o espetdculo ndo isola desempenhos marcantes, al-
cang¢a um rendimento sempre satisfatorio, pela homo-
geneidade e pela simpatia do elenco. O Ultimo Carro
foi justamente considerado o melhor espeticulo da
ultima temporada carioca. Transferindo-se para Sao
Paulo, a antitragédia inscreve-se na mesma linha re-
novadora que preside a XIV Bienal e se distingue, até
o momento, como a melhor montagem do ano e uma
das mais perfeitas até hoje realizadas no Brasil”(O Es-
tado de Sdo Paulo, 15/10/1977).

A critica de Magaldi tem um olhar sensivel a proposta dos tipos
fisicos e valoriza a experiéncia dos atores enquanto sujeitos nao profis-
sionais, mas dotados de vivéncia. Tanto que, até mesmo as limitacoes
técnicas, sao relativizadas diante da proposta. A critica paulista retoma
a importancia da dimensdo coletiva para a montagem e aponta para
uma falta de destaque de presencas individuais.

Ele acredita ser possivel classificar a peca como obra literaria, mas
“a montagem do autor a fecunda de forte modernidade, trazendo-
-a para as mais vanguardistas realizagdes dos nossos dias. A virtude
maior da encenagdo de Jodo das Neves prende-se a organicidade do
espago cénico” (O Estado de Sao Paulo, 15/10/1977) A dimensao es-
tética da pega é o elemento mais explorado. E, nesse ponto, vale uma
reflexdo interessante: serd O Ultimo Carro uma pega que conseguiu
criar uma experiéncia de vanguarda cénica sem o didatismo de algu-
mas pecas engajadas? A analise da critica permitird compreender essa
questdo e outras igualmente relevantes.

O protagonismo do popular e a representatividade das classes po-
pulares ja indicavam alguns rompimentos com a estética estabelecida,
mas coube compreender também como a critica olhou para este mo-
vimento cénico. “O interesse desloca-se, contudo, do individuo para a
coletividade, do particular para o geral [...] O Ultimo Carro aparenta-
-se as belas solugdes cénicas de Cemitérios dos Automaveis, O Balcdo
e A viagem, dentro, porém, de tematica e propdsitos populares” (O
Estado de Sao Paulo, 15/10/1977). Magaldi observa o movimento de
exploragdo de nucleos que se ampliavam para o coletivo. Ainda que
cada personagem possuisse uma histéria e um mundo interior, ad-
quirido pelo trabalho de composi¢do de personagem, esse material
era usado principalmente para alcancar uma representagdo coletiva,
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metaforizando a prépria narrativa da peca, em que as questdes indivi-
duais se organizam em torno da tragédia coletiva. O autor menciona
novamente as pegas que, em sua opinido, criaram importantes solu-
¢oes cénicas e inclui O Ultimo Carro neste grupo, mas com a diferenca
de ser uma dramaturgia de “temdtica popular e propésitos populares”.

A tematica popular é um aspecto de facil assimila¢ao pelo especta-
dor, dado que uma leitura superficial do texto permite entender que o
enredo é centrado nas classes populares, seus conflitos e suas alternati-
vas. Interessa refletir o que seriam os “propdsitos populares”. Talvez ele
fizesse mencgao a proposta de inserir na montagem atores nao profis-
sionais e que faziam parte efetivamente das classes populares. Pode ele
também ter observado a tentativa de ampliar o publico da peca com
agoes de popularizagdo do prego dos ingressos. Por outro lado, embo-
ra alguns elementos permitam interpretar que foram estabelecidas ou-
tras relagdes com o popular [enquanto estética e com os individuos],
tais acdes ndo mudaram a estrutura do teatro nacional.

O publico preponderante era de classe média e o espaco era a Bie-
nal Internacional de Arte de Sao Paulo. Observa-se uma proposta de
aproximagdo com o popular, mas que ainda ndo tinha sido comple-
tamente exitosa. A expressdo “propdsitos populares”, portanto, parece
muito consistente na medida em que valoriza as intengdes da pega,
mas visualiza que ela ndo conseguiu romper com a estrutura, perma-
necendo uma peca de mercado voltada para determinado tipo de pu-
blico. Ainda que a sua estética pudesse dialogar com qualquer publi-
co, existia uma barreira invisivel que sé foi quebrada posteriormente,
como veremos adiante.

Uma segunda critica, também publicada no jornal O Estado de Séio
Paulo se aproxima bastante da realizada por Magaldi. O titulo, “O Ulti-
mo Carro, versdo de novo teatro popular’, indica a visdo sugerida pelo
texto, cuja autoria nao foi localizada. O autor afirma que, depois de
duas semanas na Bienal, a peca se transformou em um dos principais
acontecimentos culturais da cidade. “Ela desencadeia na plateia rea-
¢des pouco comuns no teatro brasileiro nos ultimos tempos, levando
publico e critica - esta pelo menos em suas primeiras manifestagdes
- a lances de absoluta integra¢do ao que se passa no palco” (O Estado
de Sao Paulo, 16/12/1977). A fala corrobora a recepgdo extremamente
positiva do espetaculo pela critica. Além disso, a afirmagdo de que a
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peca se tornou um acontecimento cultural da cidade ajuda a explicar
a lotagdo maxima na Bienal, que ocorreu apesar do dificil acesso ao
local de apresentagao.

Em entrevista, Jodo das Neves mostra a visdo que tinha na época
sobre a questdo do popular na montagem. Para ele, “O teatro popular
¢ também aquele que atinge a qualquer camada da populag¢ao, ndo im-
porta o nivel cultural que ela tenha”. Embora saiba que, atualmente, “O
Ultimo Carro, s6 chegue a uma parcela infima das pessoas que deveria
atingir” (O Estado de Sao Paulo, 16/12/1977). O autor indica ainda que
ndo tinham sido implementadas a¢des para uma ampliagdo do publico
para além da classe média.

Segundo o jornalista, o diretor considerou fundamental lembrar
que o texto havia sido concebido ha mais de dez anos e que, constan-
temente, era confundido com um roteiro cinematografico. Para Neves,
isso ocorria por questdes que uniam forma e posicionamento politico:

Sua forma estava determinada pelo conteudo politico,
moral e social daquele tempo. Como hoje o espeta-
culo desperta intensa curiosidade, imagine s6 se ti-
vesse sido montado hd 10 anos, quando todos esses
vanguardistas saidos do contato com Victor Garcia e
seus acdlitos ndo existiam ainda nos palcos brasilei-
ros? Para Jodo das Neves, isto é a prova de que uma
nova forma artistica resulta pela maneira com que se
aprofunda um determinado contetido. Isso nao sig-
nifica, contudo, que ele seja contra a pesquisa formal.
“A restrigdo que fago ndo se refere a forma, mas ao for-
malismo, as formas desligadas da realidade”. Ele enten-
de, também, que ¢é preciso situar mais corretamente
o vanguardismo, evitar que seja encarado como uma
simples procura formalista. “E preciso deixar claro
que, sem desprezar a procura formal, a vanguarda
deve fazer com que essa preocupagdo decorra de um
contetido especifico, necessariamente ligado as nos-
sas inquietagdes e aspiragdes (O Estado de Sao Paulo,
16/12/1977).

Nesse trecho, o autor faz uma reflexao sobre qual seria o impacto da
peca se fosse montada em seu contexto de escrita. Para ele, teria sido
associada a uma nova vanguarda artistica, antes mesmo do sucesso de
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Cemitério de Automoveis, de Victor Garcia, de 1968. Neves aproveita
para esclarecer uma questdo comumente identificada ao teatro engaja-
do: certa resisténcia ao esteticismo. Para ele, a forma ndo é um proble-
ma, desde que ndo seja exclusivamente uma procura formalista e sem
conexdes com as inquietagdes do sujeito. A forma se torna potente na
medida em que é articulada com a intengéo politica.

A critica de Hilton Viana também ¢é elogiosa e explora o sucesso
comercial da montagem associada a tematica. Trata-se do mesmo jor-
nalista que havia feito duras criticas a selecdo do elenco por meio de
tipos fisicos. Nao sem estranhamento, ele afirma que o mote de um
trem desgovernado conseguiu interessar a diversas classes sociais. Isso
teria ocorrido devido ao suspense da trama, que em sua opinido, con-
seguia envolver a todos.

Ao escrever e dirigir O Ultimo Carro Jodo das Neves
sabia que poderia manter o interesse do espetaculo,
nao sé por aqueles aficionados por teatro mas até -
e isso parece incoeréncia - transformar o espetaculo
numa encenagao comercial, despertando o interesse
de todos. E isso o autor conseguiu a partir do momen-
to que envolve o publico em suspense, pois o trem
corre a toda velocidade e ndo tem condutor. Nesse
clima de angustia, entre uma parada e outra, nas es-
tagdes, sempre com novos passageiros que pode ser
o proprio publico, o autor nos apresenta novos tipos
despertando um interesse constante (Didrio da Noite,
20/10/1977).

Viana apresenta um elemento ainda ndo explorado, a expectati-
va do publico com relagdo ao desfecho. Normalmente, essa relagao
se estabelece mais com a linguagem filmica. O clima de angustia e a
entrada de novos passageiros fomentariam um continuo interesse na
peca por parte da plateia, que tentava entender o drama coletivo e a
agilidade das cenas.

Posi¢do semelhante tem Jefferson Del Rios, critico da Folha de Sdo
Paulo, que escreveu uma critica intitulada “O povo retorna ao palco
no ‘Ultimo Carro”. O nome faz mengio ao teatro engajado dos anos
anteriores e entende a pega em didlogo com a produgio realizada nos
anos sessenta pelo Arena e Opinido. De modo geral, a critica propagou a
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ideia de que o povo estava retornando ao teatro pela mesma via tematica
que percorrera anteriormente, nos anos sessenta. Porém, na condi¢ao
de sujeito e agente, é preciso ressaltar o pioneirismo da peca de Neves.
Cabe observar que o povo, como categoria social, raramente esteve efe-
tivamente no palco durante a atuagdo dos grupos acima mencionados.
Havia, na verdade, espetaculos que falavam de tematicas populares com
atores de classe média e predominantemente brancos. Nesse sentido, o
povo nao retorna ao palco, mas, provavelmente, ele pisa pela primeira
vez, no contexto de uma produgio de teatro profissional/comercial.

Ao analisar a montagem, o critico avaliou que a pe¢a fomenta a
possibilidade de organizagio das classes populares. O destino nao de-
veria ser aceito passivamente e o futuro existia para ser construido por
elas mesmas. Para Rios, essa seria a proposta de Neves ao publico:

O autor oferece assim a sua proposta ao publico e ao
teatro brasileiro. Uma op¢édo claramente antiescapis-
ta. No relativo vazio da dramaturgia brasileira, Joao
das Neves reapresenta o debate social ainda que sem
quase nenhuma inovagido formal. [...] Auxiliada pela
cenografia de Germano Blum, arrasta o espectador
para dentro do tltimo carro numa sequéncia cinema-
tografica de agdes explosivas. Hd quase um abuso de
som e luz para se obter esses efeitos, e como sempre
ocorre, em prejuizo da palavra; mas o resultado é con-
vincente e repde o povo sob os refletores com todos
seus dramas. Para maior verossimilhanga, quase todo
elenco (na maioria nao profissional) foi escolhido em
fungédo do tipo fisico; alguns revelam possibilidades
artisticas. O Ultimo Carro é um teatro brigador. Pro-
cura nio trair a memoria e continuar a obra dos que
acreditaram no palco como tribuna e/ou espelho para
o transe social e politico do pafs. Uma viagem para
0s que ndo estdo no trem dos omissos”. (Folha de Sao
Paulo, 03/11/1977).

Interessante que o autor ndo atribui a montagem nenhuma ino-
vagao formal, visdo que se contrapde a de Sabato Magaldi, mas inter-
pretou que a pega “arrasta” o espectador com cenas cinematograficas.
O excesso de efeitos de luz e som contribuiu para diminuir a eficacia
da palavra, mas ele entende que o resultado final convence. Inclusive,
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indica a potencialidade de alguns atores escolhidos nos testes. Em sua
visdo, seria uma continuidade do trabalho de outros diretores e dra-
maturgos que fizeram do teatro um espago de reflexao politica e social
nos anos 1960 e nao se omitiram diante da realidade.

Ilka Zanotto, critica do jornal Estado de Sao Paulo, deu énfase prin-
cipalmente ao fato de a pega contar com tipos populares e nao atores
profissionais. Ela defende que a peca resolveu a dicotomia entre o ar-
tista que busca refletir a realidade nacional e o objeto de sua reflexdo.

Creio que a importancia maior dessa “antitragédia
brasileira” (na qual ndo ha heréis, apenas vitimas),
presente até no fato de terem sido escolhidos tipos
populares e ndo necessariamente atores para integrar
o elenco de 40 elementos incumbidos de representar
o0 povo brasileiro, reside no fato de ter ultrapassado a
dicotomia sempre presente entre o artista que reflete
sobre a realidade nacional e o objeto de sua reflexdo.
Essa dicotomia instalada até mesmo na linguagem co-
mum (¢é de uso referirmo-nos ao “homem brasileiro”
e ndo a “nds brasileiros” quando queremos elencar
vicios e/ou virtudes que justificariam um status quo
paternalista) e que é fruto de uma visao elitista dos
“explicadores” de nosso processo cultural, desaparece
na montagem da Bienal. E tio profundo seu mergu-
lho na realidade e tdao dantesca a visdo que emerge
desse mergulho, que qualquer mediagéo entre ambos
se torna impossivel. E essa imanéncia da conclusio na
premissa que torna verdadeira e universal: através da
compreensdo do homem brasileiro O Ultimo Carro
ilumina o homem tout court (O Estado de Sdo Paulo,
09/10/1977).

A presenga das classes populares enfrenta a questao da representa-
¢do do outro como diferente, e o situa como igual, também capaz de
fazer parte do mundo teatral. A autora defende que a visao elitista dos
explicadores — observa-se aqui uma critica a tradigdo principalmente
do PCB, que fomentou uma perspectiva de guiar as massas — nio exis-
te na montagem, diante da proposta de incorporagéo efetiva do povo.
Essa premissa teria permitido a transposi¢do de um drama brasileiro
ao status de drama universal, a partir do reconhecimento do sujeito.
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Jairo Arco e Flexa iniciou sua reflexdo indicando que, no cendrio
realista da peca montada na Bienal, quarenta personagens sofrem si-
tuagdes conhecidas por milhdes de brasileiros. Ele justifica que a peca
virou referéncia na andlise do teatro brasileiro contemporaneo, ndo s
pelos méritos dramaticos, mas por atribuir valor fundamental a pala-
vra. “O Ultimo Carro assume o sentido critico que justifica a classifica-
¢do de “antitragedia brasileira” dada pelo autor. No caso, porque o pro-
tagonista é um povo destituido da grandeza convencional — mas por
motivos que independem de sua vontade” (Revista Veja, 19/10/1977).

Existe uma clara compreensao por parte da critica de que a pega é
de fato uma antitragédia, uma vez que propde novas formas de leitura
da realidade e nao menospreza a capacidade do povo de se organi-
zar para solucionar os impasses sociais. Essa perspectiva foi bastante
abordada pela critica e parece ter alcangado grande eficacia simbdlica.
Outro elemento apontado tem relagdo com o elenco escolhido a partir
dos tipos fisicos. Uma parte da critica, inclusive, entendeu que esse
elemento potencializou a dimenséo estética da peca.

Buscou-se avaliar a critica paulista exatamente para demarcar as
diferencas em relagao a montagem carioca. Do ponto de vista estético,
as analises sdo relativamente similares, mas na critica paulista foram
incorporados vérios elementos novos. Essa conclusdo contribui para
a ideia de radicalizagdo politica e estética da montagem realizada em
Sao Paulo, cujo impacto foi marcante a ponto de se fazer presente na
maioria das analises.

5.4. Uma frente de esquerda em dialogo com a redemocratizagio:
radicalizacdo estética e politica na temporada paulista
Podemos afirmar que ocorreu uma radicalizagdo estética e politica na
montagem de Sdo Paulo. Uma explica¢do plausivel é o proprio panora-
ma politico da cidade, que muito se diferenciava do Rio de Janeiro. A
conjuntura permitiu novas apropriagdes e tematicas engendradas no
seio do edificio teatral. No 4mbito mais geral, observou-se a reverbera-
¢do de atos de contestagdo contrarios ao regime militar. As oposi¢des
se tornaram mais plurais e os didlogos entre as diferentes esquerdas
eram cada vez mais necessarios em razao da situagdo politica.

De acordo com Nadine Habert, na década de 1970, 0os movimentos
populares tiveram inicio nos bairros de periferia das grandes capitais e
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acabaram se juntando ao campo da oposi¢do a ditadura. Ao longo dos
anos, os movimentos se multiplicaram e importantes grupos foram
criados, tais como:

O Movimento do Custo de Vida, os movimentos con-
tra a remogao for¢ada dos favelados, pela regulamen-
tagdo dos loteamentos clandestinos, pela obtengdo de
bens e servigos como a instalagdo de redes de esgoto,
agua, luz, creches, pelo direito a educagio e a saude.
Estes movimentos refletiram néo s6 os efeitos do cres-
cimento cadtico das cidades, o sufocamento da parti-
cipagdo e do debate politicos e a piora das condigoes
de vida e de trabalho da populagdo, como também
expressaram profundas transformagdes nos seus va-
lores, no seu comportamento, nas formas criativas de
se organizarem, de agirem coletivamente e de forma
independente (HABERT, 1992, p.55).

Em alguma medida, a prépria ditadura fomentou o crescimento
desses movimentos ao conduzir uma politica econdmica que deterio-
rou a condi¢ao de vida das classes populares. Esse relativo “abandono”
do Estado contribuiu, inclusive, para a organizagio de novas formas
de sociabilidade e construgdo de autonomia. Para a autora, estimulou
novos olhares para a independéncia do Estado e a ampliacdo de lagos
coletivos. Os novos movimentos apresentavam um carater de massa,
eram socialmente heterogéneos e imediatistas. Aos poucos, foram se
politizando no enfrentamento ao Estado e nas relagdes com o mo-
vimento operdrio que ressurgia, embora com caracteristicas distintas
daquele das décadas anteriores ao golpe civil-militar.

No que se refere a Sao Paulo, principal polo desses movimentos,
Francisco Weffort explica a importancia das massas para o tensiona-
mento da politica. Ele menciona Gramsci para explicar que a forma-
¢do de uma cultura nacional-popular depende da invasdo dos campo-
neses sobre o espaco da politica. Transpondo para a realidade paulista,
justifica que ndo se tratam de camponeses, “mas sempre das massas
mais pobres do pais que, que se ndo invadiram ainda o espago da po-
litica, representam certamente uma invasao no espago da cidade mais
importante do pais, o proprio nicleo do sistema” (WEFFORT, 1982,
p.23). Interessante observar essa proposta de marcha inexoravel do
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processo historico. Ainda que setores da burguesia da cidade constru-
issem sua identidade a partir de um passado aristocratico, é a presenga
do povo que faz e constréi a propria cidade. No periodo analisado por
ele, 0 povo estava prestes a ocupar a politica. E o teatro também.

De acordo com Habert, “no cinema destacaram-se filmes que deram
énfase a temas populares e urbanos relacionados a situagdo brasileira,
as condicoes de vida e as lutas dos trabalhadores, aos migrantes, aos
menores, a violéncia e corrupgio policial, ao mundo marginal urbano”
(HABERT, 1992, p.76). O Ultimo Carro pode ser inserido nesse bloco
de manifesta¢des que tentaram dialogar com o popular. No Rio de Ja-
neiro, um dialogo apenas cénico. Em Sao Paulo, um didlogo efetivo no
que se refere aos atores, ao publico e aos didlogos politicos estabeleci-
dos ao longo da peca. A partir da documentagéo localizada e das fon-
tes orais, descortinou-se como se deu essa radicalizagdo e com quais
atores sociais a peca se esforgou para estabelecer contatos.

De acordo com Marcos Napolitano, o ano de 1978 foi marcado por
duas novidades, uma anunciada e outra imprevista. A primeira foi o fim
do Al-5, que contribuiu para ampliar novas possibilidades de agao politi-
ca. A segunda, inesperada, foi a entrada de novos atores na cena politica
arevelia do regime militar: o movimento operdrio e o movimento social.

Por essa razao a pega foi lida como um sintorma de nova conjuntura
que se avizinhava. Durante a sua temporada em Sao Paulo, tentou-se
estabelecer didlogos com esses novos atores sociais, além da prépria
Igreja. Napolitano analisa a dimensao épica das greves operarias de
1978 e contribui para explicar o porqué dessa aproximagéo entre o te-
atro e o movimento social. Dialogar com a resisténcia insurgente era
expandir a nogdo de frente ampla contra a ditadura, construindo uma
resisténcia com base social, sonho nutrido por Jodo das Neves antes
mesmo do golpe civil-militar.

E importante salientar que as greves operdrias de 1978,
e suas continuidades que assumiram certa dimensao
épica em 1979 e 1980, incrementadas pela afirmagéao
publica dos momentos sociais das periferias das gran-
des cidades brasileiras, assumiram cada vez mais um
tom de questionamento da ordem politica autoritaria
e da ordem social excludente. [...] A partir do final
dos anos 1970, 0 bairro, a fabrica, a Igreja tornaram-se
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espacos explicitos de agdo politica, e questionamento
do regime militar, espagos nos quais a “abertura” era
“vista de baixo” (NAPOLITANO, 2017, p.17-18).

Nesse momento, a periferia de Sdo Paulo alcan¢ava grande proje-
¢ao na cena nacional. Tornou-se um sujeito coletivo que assumia para
si 0 enfrentamento da realidade social e da prépria ditadura militar. A
politica deixa de pertencer somente aos partidos e sua institucionali-
dade e passa a fazer parte da vida cotidiana de muitas comunidades.
Era como se o protagonismo dos trabalhadores de O Ultimo Carro
guiasse os novos rumos da vida politica brasileira. Por esta razao, fo-
ram justamente o bairro, a fabrica e a Igreja os sujeitos com os quais a
pega buscou dialogar.

Em entrevista do diretor & Lucia Maria, no jornal A Gazeta, ela
pergunta se a imagem do espetaculo ndo conduz a uma posi¢do pater-
nalista em relagdo ao povo. Neves responde:

Paternalismo € vocé tentar colocar uma visdo minimiza-
dora do que seja o conceito de povo, é vocé se referir as
classes menos favorecidas como se elas precisassem de
vocé protegendo-as com o seu saber de patriotismo, seu
idealismo, dos perigos que o povo corre. O povo sabe se
proteger muito bem na medida em que toma conscién-
cia de seus problemas e s6 ele pode modificar as regras
do jogo, digamos assim’( A Gazeta, 17/03/1978).

Jodo das Neves explica por que a pega ndo conduz a essa imagem e
direciona sua reflexdo para a questao da autonomia dos sujeitos, que
teriam capacidade de resolu¢ao de seus problemas sem a necessidade
de um conhecimento “externo”.

A perspectiva de pega-processo alcanga sentido quando parcial-
mente efetiva o desejo construido no passado por seu idealizador. Se
em 1964, quando escreve o texto, o didlogo com as classes populares
nao foi possivel, em 1977, houve a chance de ele se concretizar, ainda
que minimamente. Passado e presente se unem para a construgao de
um mundo ainda néo visto. Neves refez as suas expectativas e recon-
figurou o novo tempo. Se em 1964 a esquerda pretendia guiar o povo,
agora, a caminhada seria minimamente compartilhada.
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Nos entrecruzamentos temporais, o diretor também constroi a sua
relagdo quando fala sobre a atualidade da pega. “E curioso, histori-
camente citando, que a estreia de Ultimo Carro, no Rio de Janeiro e
principalmente em Sao Paulo, coincide com processo de criagdo do
PT. Coincide com o movimento dos metalurgicos em Sao Paulo que
veio dar a nogdo do PT” ' Em sua visdo, o protagonismo das classes
populares e a capacidade de organizacao dos operarios vista no trem
se fez concreta no final de década de 1970.

Se vocé pensar em todo esse contexto historico onde
est4 inserido O Ultimo Carro, que comega la na dita-
dura. Comega 14 na ditadura, mas uma ditadura es-
tabelecida por varios motivos, mas um dos motivos
principais, eu acho, ¢ a total desmobilizagao da classe
operdria e o total pensamento dissociado entre as pes-
soas de esquerda, digamos de vanguarda e, que deve-
ria ser a base dessa esquerda que era o povo. Entdo era
uma esquerda sem povo. Nossos movimentos revolu-
ciondrios, nossa guerra de guerrilha foi uma guerrilha
feita sem o povo. Sem o auxilio do povo. Sem nem
mesmo conhecimento, quem dird a presenga™®.

O autor visualizava que o estabelecimento da ditadura se deu pela
auséncia do povo nas discussoes da esquerda e na falta de alternati-
vas para alcangar a classe operaria. Ressalte-se a inversao proposta
por ele, ao pensar que a base da esquerda deveria ser o povo e ndo a
intelectualidade. Quando a peca é vista em perspectiva em 1978, en-
tende-se o porqué de sua nao encenagdo na década de 1960. Naquele
contexto, ndo havia espago para este tipo de critica ou reflexdo. Tal-
vez porque aumentaria o peso da derrota, ou simplesmente porque
ela ndo fazia parte do horizonte da esquerda. O Ultimo Carro foi a
resposta do autor para a auséncia de povo na esquerda na época do
golpe civil-miliar. Pelo menos no universo ficcional do teatro, o povo
estaria presente. A imprevista lacuna de treze anos até a encenagdo
da peca trouxe a possibilidade concreta de ampliagdao de participa-
¢do politica. E provavel que a opgio de escolher atores oriundos das

127 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 16/11/2013.
128 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natalia Batista em 16/11/2013
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classes populares tenha surgido também em didlogo com essa nova
conjuntura.

Como a pega buscou dialogar com o novo contexto? Na documen-
tagdo pesquisada, foram localizadas pelo menos trés agdes: ingressos
com pre¢os mais acessiveis para sindicalistas e membros das Comu-
nidades Eclesiais de Base; organizacdo de debates com sindicatos; e
presenca de membros do clero progressista. A produgio aproveitou as
efemérides para tentar uma maior aproxima¢ao com esses campos e
conseguiu amplo espago na imprensa.

A primeira aconteceu no més de novembro de 1977, quando a peca
ainda estava em cartaz durante a Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo. De acordo com a documentagio, o espetaculo de numero 500
seria comemorado com a equipe, o publico e a ben¢ao de Dom Evaris-
to Arns e Dom Angélico. A reportagem mais enigmatica foi publicada
pelo jornal Ultima Hora de Sio Paulo e faz uma leitura da crise do
teatro, para além de O Ultimo Carro, indicando que apenas com inter-
vengdo divina o teatro se salvaria da crise.

Foto 9: Recorte da matéria publicada no jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23
novembro 1977.
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A fotografia escolhida para estampar a matéria traz um Dom Eva-
risto Arns de olhar benevolente, mas firme. Sua posi¢ao de resisténcia
a ditadura, associada a uma luta de resisténcia cultural, conduziu mui-
tos olhares para a peca e sua participagdo. Na longa reportagem foram
analisados aspectos diversos, como a trajetoria de Jodo das Neves, as
premiagdes do espetaculo e a polémica em torno do elenco. A reporta-
gem indica que D. Paulo Evaristo Arns foi convidado pela produgao do
espetdculo e Neves faz um breve comentdrio sobre a participa¢ao do
cardeal. “Este é um encontro muito significativo para nds. A peca co-
loca uma problematica ligada a realidade brasileira e nés pretendemos
reunir, aqui, pessoas que, em seus campos, estejam pensando nessa
realidade, em seus problemas” (Ultima Hora, 23/11/1977). Entende-se
que a sua presenca fomentaria outras reflexdes para além do campo
teatral. Ele foi convidado como alguém que compreendia a realidade
brasileira e seus dilemas. Percebe-se um claro interesse de ampliar o
didlogo com pessoas dispostas a narrar o Brasil e suas questdes.

Em 1964, uma ala bastante significativa da Igreja apoiou o golpe
civil-militar. No entanto, na nova conjuntura, a presen¢a de D. Paulo
Evaristo Arns fomentou a aproximacio da Igreja com o povo, sendo
a teologia da libertagdo importante elo para possibilitar esse vinculo.
Estes elementos indicavam como a pega mobilizou utopias perdidas
na década de 1960 e tentou configura-las nos anos 1970.

O evento foi divulgado também nos jornais O Estado de Sio Paulo,
Noticias Populares, Folha de Sio Paulo e Jornal da Tarde. Todos os veiculos
anunciavam a sua presenca e a comemoragdo. Trés dias depois, Hilton
Viana anunciava em sua coluna no jornal Didrio de Sdo Paulo: “Na tltima
quinta-feira o espetdculo O Ultimo Carro, de Jodo das Neves completou
500 apresentagdes, quando d. Evaristo Arns compareceu para dar a sua
ben¢io” (Didrio de Sao Paulo, 27/11/1977). Também o Jornal de Jundiai
fez uma nota sobre o evento: “para o espetaculo especial foi convidado
D. Paulo Evaristo Arns, que também participou de uma confraternizagao
com todos os presentes” (Jornal de Jundiai, 25/11/1977). Tanto o convite
quanto a presenca foram largamente noticiados na imprensa. Por meio
das entrevistas buscou-se entender como atores e equipes reagiram as ten-
tativas de didlogo com outros setores para além do teatral.

A comemoragdo de dois anos da pega em cartaz foi outro even-
to emblematico nesse sentido. Em matéria publicada pelo Jornal da
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Tarde, foi divulgada a festa de comemoragao e comunicado que o es-
petaculo “sera dedicado aos sindicatos dos Bancarios, Metalargicos do
ABC e Ferroviarios de Sorocaba. E depois havera um debate com a
participagdo do elenco, grupos de teatro ligados aos sindicatos e Luiz
Indcio da Silva, o Lula” (Jornal da Tarde, 17/03/1978). Desse pequeno
excerto, podem ser extraidas informag¢des importantes, como a rela-
¢do que foi estabelecida com os sindicatos e o debate com a presenga
de Lula, naquela época um lider sindicalista que havia sido reeleito
presidente do Sindicato dos Metaltrgicos de Sdo Bernardo, o que ja
tornava o seu nome relativamente conhecido.

Outra reportagem escrita por Maria Lucia, no A Gazeta, tem um
titulo bastante singular: “Apds dois anos em cartaz, debate entre varias
classes trabalhistas”. Nela, a pega ¢ descrita como “um grande painel
alegorico do 3° Mundo, suas vicissitudes, seus valores e seu desespero
cotidiano na luta pela sobrevivéncia” (A Gazeta, 17/03/1978). A autora
aponta que o espetaculo retoma as tltimas grandes obras de Dias Go-
mes, Gianfrancesco Guarnieri e Plinio Marcos, além de Gota D dgua.

Na continuidade da entrevista, Jodo das Neves explica a jornalista
que a pega estava em temporada popular, com ingressos a Crs$ 30,00
e Crs 50,00 e divulga a programagao oficial da comemoragao de dois
anos:

As 21:00, haverd uma apresentagio especial com a
presenca dos sindicatos dos Bancarios, Metalurgicos
(ABC) e do Ferroviarios de Sorocaba. Apds o espeta-
culo havera debate com a participagéo do elenco, gru-
pos de teatro ligados aos sindicatos e Luiz Inacio Lula
da Silva, o Lula, do Sindicato dos Metalurgicos de Sao
Bernardo. As 18:hoo, na livraria Duas Cidades (rua
Bento Freitas) havera o lancamento do livro O Ultimo
Carro ( A Gazeta, 17/03/1978).

Pelo menos mais quatro reportagens com as mesmas informagoes
foram localizadas nos jornais Folha de Sdo Paulo, Didrio da Noite, Di-
dario Popular e Luta Democrdtica. Todas apontavam para o interesse da
montagem de comemorar os dois anos em cartaz ao lado dos sindica-
tos, a quem a pega fora dedicada. O Luta Democrdtica fez uma ampla
cobertura, que resultou em duas chamadas: “Jodo das Neves festeja
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sucesso com O Ultimo Carro: com sindicatos” e “Teatro e Sindicato”
Uma delas destaca que “Jodo comemorou essa data juntamente com
sindicatos, por acreditar que sdo os operarios os maiores atingidos pe-
los desmandos sociais, criadores de uma situagao opressora para os
que produzem as bases de praticamente tudo que o mercado conso-
me” (Luta Democratica, 21/03/1978). Na imprensa liberal e de esquer-
da, a presenca dos sindicatos e de Lula foram amplamente divulgadas.
O evento evidencia o interesse da montagem em dialogar com esses
novos atores e fazer do ato teatral também ato politico. O projeto que
ndo se efetivou em 1964 parecia ganhar corpo nesse momento.

Por outro lado, poucos sujeitos entrevistados se lembram desses
eventos. Com exce¢ao de Jodo das Neves, ninguém recorda da presen-
¢a de Lula ou Dom Evaristo Arns. Alguns acreditam na possibilidade
de os eventos terem ocorrido, mas ndo existe uma memdoria consolida-
da. Poucos se lembram da presenca dos sindicatos, mas, mesmo esses,
ndo se recordam dos eventos mencionados. Em entrevista concedida
por Joao das Neves, por exemplo, quando mencionou um acordo que
a peca fez com os sindicatos, ele rememorou a presenca de Lula.

A gente tinha um acordo, assim, dos sindicatos com o
espetaculo... vamos dizer que os ingressos fossem, sei
14, vinte reais, né? Para o pessoal sindicalizado, para os
sindicatos nés fazfamos cinco reais, uma coisa assim.
E a gente sempre tinha sempre... Num espago de 300
lugares, nds tinhamos sempre 50 lugares reservados
pra esse publico, né? Entao, era um publico muito va-
riado que assistia O Ultimo Carro. Ia do proletariado,
digamos assim... a alta burguesia, né? A gente tinha
muita ligagdo com os sindicatos na época, né? Olha
s6, por exemplo, 14 de Santo André o Lula chegou a ir
ver O Ultimo Carro, na época que ele era presidente
do sindicato. Na época foi uma efervescéncia muito
grande, o movimento sindical estava reaparecendo
com muita for¢a, coincidiu exatamente essa época,
né? Com muita forca. Entdo, era interesse deles e inte-
resse nosso e a gente estabeleceu esses contatos, né?'»

129 NEVES. Entrevista concedida a Miriam Hermeto e Natdlia Batista em 02/01/2016.
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No relato, descreve os variados publicos e a relagdo com as clas-
ses trabalhadoras. No entanto, mesmo a presenga de Lula é lembrada
como um espectador que foi assistir a peca e ndo como alguém que
participou de um debate com o elenco. Nao existe documentagao que
comprove a parceria com os sindicatos, mas é provavel que ela tenha
ocorrido para além das efemérides da peca divulgadas na impren-
sa. Em outras entrevistas, Joao das Neves afirmou ter efetivado um
acordo com o produtor Lenine Tavares, em que cinquenta lugares do
teatro seriam vendidos com ingressos mais baratos e destinados aos
sindicalistas. Edélcio Mostago relembra que, para além do sindicato
e do clero progressista, muitas pessoas das comunidades eclesiais de
base também assistiram a peca.

N6s levamos muita Comunidade Eclesial de Base, por
exemplo, pra assistir ao espetdculo, esse é outro aspec-
to que eu lhe queria chamar a atengdo. Nao era s6 o
Dom Paulo Evaristo Arns, existia o Bispo da Pastoral
Operaria da Zona Leste, eu ndo me lembro o nome
dele agora, mas eu acho que vocé localiza ficil. Em
primeiro lugar, é preciso lembrar que existia a teolo-
gia da libertagdo em varios lugares, varios represen-
tantes. Entdo esse bispo, que era o responsavel pela
Pastoral da Zona Leste, era um dos mais expressivos,
ele era o brago direito do Dom Paulo e ele mantinha
um trabalho popular muito amplo na cidade. Nés
chegamos a levar muita gente pro teatro para assistir
a pega com um prego popular. Pregos populares por-
que, ha uma coisa que eu ndo te disse porque eu falei
muito rapido, a pega ficou além da Bienal.[...] Criou
uma zona um pouco indeterminada de publicos, um
publico novo que foi muito interessante pro evento e
a Bienal sabia disso. Entdo esse ambiente todo de Sao
Paulo era muito diferente do Rio. No Rio nada disso
houve, nem a situagdo eclesidstica, no caso a atuaciao
do Dom Paulo das comunidades eclesiais, nada disso
havia. L4 o espetdculo ficou por ele mesmo, subsistiu
por ele mesmo. Em Sdo Paulo ele ganhou uma cai-
xa de ressonancia dada por estes elementos talvez. A
atuagdo da igreja de um lado e a existéncia do movi-
mento operario que ja vinha se organizando e com
os episodios de repressdo especialmente sobre o Lula,
ele estava surgindo como um grande lider naquele
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momento. Nenhum outro estado tinha um movimen-
to operdrio tao estruturado, tio forte quanto aquele
que aconteceu naquele momento.°

O bispo a que ele se refere ¢ Dom Angélico, que segundo a cober-
tura da imprensa, havia participado do ato juntamente com Dom Eva-
risto Arns. Ele afirma que, para além dos atos especificos, contribuiu,
enquanto produtor, para organizar a presen¢a de um publico vindo
das Comunidades Eclesiais de Base. Sobre essa ampliagao de publi-
co em um espago como a Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo,
Mostago compreende que foi criada uma “zona indeterminada” No
relato fica evidente a diferenca entre as montagens do Rio de Janeiro e
Sao Paulo, associada principalmente ao contexto da capital paulista ja
mencionado anteriormente. Como ele trabalhou na produgao, prova-
velmente teve acesso aos meandros dessa organizagio, e talvez por isso
ele tenha preservado a lembranca desse aspecto.

Quando os atores foram perguntados sobre a presenga de Dom
Evaristo Arns e Lula, a resposta era bastante similar. De acordo com
Marina Euzébio, “eles podem terem ido, mas eu nao lembro. Eu nao
fui muito ligada a burocracia da pe¢a, entendeu? Sempre fui meio des-
ligadona. Eu sempre fui muito de fazer a minha parte”' Euzébio asso-
cia esse evento a uma questdo da produgido da peca, o que indica que
Mostago seria efetivamente a pessoa mais provavel para se lembrar do
evento. Raimundo Santos™?, ator que substituiu Oswaldo Neiva no pa-
pel do beato, segue a mesma linha. “Durante o periodo que eu fiz, ndo
lembro de nenhum dos dois acontecimentos. Pode ter sido antes de eu
ter entrado, porque depois que eu entrei, eu ndo ia esquecer disso...>”
Ele atribui grande importancia ao evento e acredita que ndo ocorreu

130 MOSTACO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 21/07/2018.

131 EUZEBIO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 28/07/2018.

132 Raimundo Santos foi entrevistado no dia 12 de marco de 2018, na UFBA, em Sal-
vador. Aos 18 anos iniciou o curso técnico de atuagdo e 1973 formou-se em Histo-
ria, pela UFBA. No ano seguinte mudou-se para Sao Paulo e deu sequéncia a car-
reira de ator. Sua inser¢do na montagem se deu quando Jodo das Neves o convidou
para substituir Oswaldo Neiva no papel do Beato. Depois de alguns anos atuando
na capital paulista retornou a cidade de Salvador. Atualmente é professor do curso
de Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.

133 SANTOS. Entrevista concedida a Natalia Batista em 12/03/2018.
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no periodo em que ele fazia a peca, caso contrério ele se lembraria.
Para Aguiberto Santos®+, a lembranga mais marcante foi relacionada
com a presenca da classe artistica. “Ndo me lembro. O que eu me lem-
bro muito, que eu estou te falando ¢ assim, isso as pessoas devem se
lembrar também, a gente tinha muita gente de teatro e de televisao
que iam ver o espetaculo. Isso eu me lembro muito. Mas, assim, Lula
e Dom Evaristo eu ndo me lembro, nio! (Risos)™. Luiz Serra, acredita
que “é possivel que ele tenha ido, o Dom Evaristo, sim. O Lula eu ndo
me lembro, eu ndo me lembro mesmo dele... serd que ele foi?=¢”

E uma questdo que se coloca. Observa-se que a terceira tempora-
lidade, representada pela memoria no presente, tensiona as proprias
fontes do periodo. Por isso a necessidade de analisa-las também como
fontes historicas. Buscou-se fazer um exercicio de compreensao des-
sas memorias a partir da reflexdo de Alessandro Portelli, que alerta
que: “a depreciacdo e a supervalorizagdo das fontes orais terminam
por cancelar as qualidades especificas, tornando estas fontes ou meros
suportes para as fontes tradicionais escritas, ou a cura ilusoria para
todas as doengas” (PORTELLIL, 1997, p.26). Durante a pesquisa, nao se
pensou o uso das entrevistas como uma complementagao aos docu-
mentos, ainda que eventualmente elas tenham ajudado na construgao
do quebra-cabega das fontes. Evitou-se também a perspectiva de “cura
ilusoria’, a partir do momento em que a memoria, por vezes, pode tra-
zer mais imbrdéglios que resolugdes. O objetivo foi criar uma narrativa
polifonica, na qual diferentes sujeitos pudessem se expressar por meio
de fontes de diferentes suportes.

Do ponto de vista da memoria, a presenca efetiva de Lula ou Dom
Evaristo Arns é menos importante. Talvez, do ponto de vista da His-
téria também. A simples possibilidade de sua presenca reitera a radi-
calizagdo da montagem na cidade de Sao Paulo, o debate em torno da

134 Aguiberto Santos foi entrevistado no dia 19 de abril de 2017, Shopping Super Cen-
ter - Paulista, em Sao Paulo. Sua entrada no espetdculo se deu através de Amilton
Ferreira, que o indicou para substituir um ator que fazia o personagem Neco. Ele
fez o teste e foi selecionado por Neves. Trabalhou com teatro por mais alguns anos
e depois deixou a atuagdo para trabalhar como assessor de palco nos shows de Ney
Matogrosso. Atualmente voltou a trabalhar como ator na cidade de Sao Paulo.

135 SANTOS. Entrevista concedida a Natélia Batista em 19/11/2017.

136 SERRA. Entrevista concedida a Natalia Batista em 18/11/2017.
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peca na cidade, a ocupagdo de um espago como a Bienal e as tentativas
de didlogo com outros setores ja indicam aspectos dessa radicalizagao.
Diante do debate fomentado, a ida de Lula ou Dom Evaristo Arns nao
altera o fato de que a radicalizagdo tenha ocorrido na montagem em
Sao Paulo. O mais importante é compreender como e por que os sujei-
tos se lembram e se esquecem de determinados eventos.

Jodo das Neves, por exemplo, lembra superficialmente dos eventos,
mas atribui mais énfase a presenga dos sindicatos, de modo geral. O
mesmo aconteceu com Mostago, que construiu uma narrativa de am-
pliacao do publico para as Comunidades Eclesiais de Base. Em algu-
ma medida, sdo sujeitos ligados a esfera da produgédo e com inteng¢des
de fomentar uma determinada memoria sobre a pe¢a, principalmente
relacionada a resisténcia contra a ditadura. Com relagdo aos atores, a
maioria estava mais interessada em falar de sua experiéncia individual
com a montagem, o processo de testes, criagao e laboratoério. Pouco
foi falado da dimenséo politica do texto ou da tentativa de resistén-
cia a ditadura. Para alguns atores, participar da montagem foi uma
experiéncia tdo importante que eventos politicos podem ter passado
despercebidos. Talvez, isso contribua para explicar porque alguns as-
pectos foram privilegiados em detrimento de outros nas memdorias
dos sujeitos.

Pelo cotejamento das fontes, é provavel que os eventos tenham
ocorrido quando se olha para o campo de didlogo que estava aberto
naquele momento. Ao mesmo tempo, a escassez de memorias sobre
eles fomenta alguma inquietagdo. Quarenta e dois anos se passaram
até o presente momento e é certo que muitas memdrias ficaram pelo
caminho. No entanto, mais do que recuperar a histéria como um pro-
cesso temporal do que realmente aconteceu, buscou-se destacar uma
polifonia de vozes que articulassem diversos sentidos possiveis para
a compreensao de uma pega-processo, amalgamada pelo passado e o
presente.

5.5. Estudo de caso ou o povo entra efetivamente em cena: Marina
Euzébio

O estudo de caso da montagem paulista foi realizado com a atriz Mari-
na Euzébio Correia, que na época da montagem abandonou o empre-
go de cozinheira em um hospital de Sao Paulo. Hoje ela é cuidadora de
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idosos. O estudo de sua trajetoria foi realizado principalmente através
de periddicos e fontes orais. Seu nome foi mencionado varias vezes
durante as entrevistas realizadas com o elenco, mas a principal fon-
te utilizada serd a entrevista tematica realizada com ela em julho de
2018. A analise dessa entrevista demonstrou como essa terceira tem-
poralidade permite novas apropria¢des da peca e como ela tensiona a
memoria em torno do objeto. O fato de ser uma pega de resisténcia a
ditadura ou de refletir sintomas da Nova Esquerda, sequer foram men-
cionados durante a sua narrativa. Para Euzébio, O Ultimo Carro teve
outras significagdes mais importantes.

Para interpretar a entrevista, tomou-se como referéncia principal-
mente Alistair Thompson e seu conceito de composigdo. Ele o utili-
zava para descrever o ambiguo processo de construgdo de reminis-
céncias, trabalhando com a ideia de que elas variam de acordo com
as alteragdes sofridas por nossa identidade. “Ao narrar uma historia,
identificamos o que pensamos que éramos no passado, quem pensa-
mos que somos no presente e o que gostariamos de ser” (THOMSON,
1997 p.57). Na entrevista com Euzébio tais elementos se entrecruzam
e é possivel observar os sonhos, as frustragdes e o impulso vital de
rememorar o passado e viver o presente.

Multiplas temporalidades se encontram para tornar coerente o
presente da narrativa. “Nossa identidade molda nossas reminiscén-
cias; quem acreditamos que somos no momento e o que queremos ser
afetam o que julgamos ter sido” (THOMSON, 1997, p.57). No caso de
Euzébio, ela se lembrou do periodo em que foi atriz com muito con-
tentamento. As condi¢des materiais ndo permitiram que continuasse
na carreira por muito tempo, mas como ser atriz era seu maior sonho,
isso fez com essa experiéncia passada, ainda que interrompida, atri-
buisse muitos significados ao presente e ao futuro. “Nossa, a paixao
da minha vida era atuar. Foi assim...nossa! E é isso. A coisa melhor do
mundo, meu Deus. Ai Deus meu! Na outra vida vou voltar e vou ser
atriz. Vou ser atriz’””. Para ela, a carreira de atriz interrompida fomen-
ta tanto lembrancgas quanto projecoes de futuro. Na vida presente ela
ndo vé possibilidades de voltar a atuar, pois nao conseguiria sobrevi-
ver trabalhando com teatro, mas seus planos se deslocam para a vida

137 EUZEBIO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 28/07/2018.
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futura. A necessidade de deslocar o sonho para além da vida evidencia
que a agdo isolada de colocar o povo em cena em O Ultimo Carro nio
conseguiu romper com uma estrutura perversa que acaba por afastar
pobres da vida cultural do pais.

Como se trata de uma atriz que ndo continuou sua carreira, exis-
tem poucas fontes sobre a sua trajetdria. Portanto, ela sera construida
principalmente através de sua propria narrativa. Marina Euzébio nas-
ceu dia nove de agosto de 1953, na maternidade Leonor Mendes de
Barros. Trés anos depois, seu pai comprou uma casa no Jardim Pano-
rama, bairro que abriga uma favela e o luxuoso Complexo Residencial
Cidade Jardim. Ela teve sete irmaos e se considerava uma adolescente
rebelde. “Na vida adulta até que eu ndo fui rebelde ndo. Nao dava.
Nio podia. Eu tinha que me concentrar. Entao ficou dificil ser rebelde.
Mas quando era jovem era rebelde sim. Fugia, falava que ia na casa da
amiga e ia para os bailes. Isso é rebeldia, né?”** Ela afirma que a atitude
“rebelde” teve fim quando adentrou a vida adulta e precisou cuidar de
sua primeira filha. Sua mée se chamava Francisca Maria Correia e era
dona de casa. Seu pai era Lazaro Euzébio Correia e exerceu diversos
oficios ao longo da vida.

A gente ndo tinha tudo na vida. Mas o necessdrio a
gente sempre teve. Meu pai nunca deixou faltar nada
pra gente. Meu pai sempre foi muito trabalhador. Meu
pai era pintor. Entdo ele trabalhava na Antartica, na
Mooca. Depois ele foi trabalhar em outra empresa. La
ele fez curso de eletricista e passou a ser eletricista.
Depois ele passou a chefe de eletricista, mas nisso ai a
gente ja era...quando ele conseguiu essa evolug¢do toda
a gente ja trabalhava também. Eu comecei a trabalhar
com dez anos de idade.”

Aos quatorze anos ingressou no mundo do trabalho como empre-
gada doméstica. Posteriormente trabalhou em uma empresa de pre-
gadores, em uma grafica, na Swift Carne e em uma viagao. Percebe-se
que todos foram trabalhos relativamente precarios e seu cargo, em

138 Ibidem.
139 Ibidem.

299



todas essas empresas, foi de operaria. Quando perguntada sobre a re-
lagdo com o trabalho, ela foi enfatica: “Eu sempre gostei de tudo que
eu fiz na vida. Eu ndo me lembro de néo ter gostado de alguma coisa.
Eu sempre me adaptei a tudo. Claro que eu tive uma paixdo muito
grande. Claro que eu me realizei como atriz, como eu te falei, eu gos-
tava, amava, mas como nao deu pra continuar fui trabalhar em outro
hospital.+ Tratava-se do hospital Santa Paula, onde ela entrou como
recepcionista e terminou como encarregada de compras e cobranga.
Ela avaliou que conseguiu crescer nos empregos porque era muito ob-
servadora. Comegou a fazer enfermagem, mas nao conseguiu concluir
porque o hospital Santa Paula entrou em crise e todos os funcionarios
foram mandados embora. Consequentemente, ndo conseguiu mais
custear os seus estudos. “Na vida eu fui muito curiosa. Entdo eu cres-
cia porque eu observava muito. Quando eu néo tinha nada pra fazer
eu ajudava os médicos. Hoje em dia eu cuido de pacientes com cancer,
fago traqueostomia, fago curativo. Aprendi um pouco de tudo na vi-
da”# E interessante observar que, mesmo nio seguindo a carreira de
atriz, ela entende que teve, em outros trabalhos, 0 mesmo desempe-
nho positivo que conseguiu no teatro: uma experiéncia acima da mé-
dia, potencializada por sua capacidade de observacao, que contribuiu
para todos os trabalhos que desempenhou ao longo de sua vida.

No momento em que fez o teste para a pega, trabalhava como cozi-
nheira na clinica Dom Bosco, na Vila Prudente. Tinha vinte e quatro
anos e ficou sabendo dele pelo filho de uma colega de trabalho. Mesmo
nunca tendo pisado no palco, na verdade sequer havia frequentado o
teatro, teve coragem de se inscrever no teste porque “eu sempre tive
muita vontade de ser atriz, vish, desde pequena. E a mae dele traba-
lhava comigo na clinica e ele foi 14 e falou que fazia teatro e eu me em-
polguei. Ai eu falei: era a minha vontade, eu sou louca pra fazer teatro.
Eu quero ser atriz”+

Ela foi selecionada para fazer a personagem Zefa, mendiga que abre
a peca ao lado de Jodo das Neves, que interpretava o personagem Zé.
Como ja mencionado anteriormente, agiu com irreveréncia durante
o teste, avisando ao diretor que gostaria muito de fazer a personagem

140 Ibidem.
141 EUZEBIO, Marina. Entrevista concedida a Natélia Batista em 28/07/2018.
142 Ibidem.
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Zefa. Segundo ela, ficou muito feliz quando Neves anunciou, dias de-
pois, que a personagem seria feita por ela.

Um elemento singular ¢ que, durante a entrevista realizada na casa de
sua filha, ela lembrou que ja tinha visto pela televisao algumas cenas da
peca no ano anterior ao teste. Tratava-se de um material produzido pelo
programa Fantdstico, na Rede Globo de Televisao. Foi filmado durante a
encenacdo da pe¢a no Rio de Janeiro e autorizado pelo diretor. Era uma
espécie de documentario, com trechos filmados para o formato televisivo.
Nao era uma filmagem da pec¢a sendo encenada, mas um novo material?,
que se aproximou mais da linguagem televisiva do que do teatro.

Na Fantdstico passou um pedago da peg¢a, mostrando
os atores e um dia (eu nunca vejo televisao) mas na-
quele dia eu estava na sala assistindo com o meu pai
e eu vi um pedaco. E naquela época, eu, nossa, malu-
ca, né? Ali, eu quero ser atriz, quero ser atriz, um dia
vou ser atriz. Af eu vi um pedago da cena. Era dentro
do trem. Af eu falei: queria tanto trabalhar em teatro.
Eu fiquei olhando passando assim... Queria tanto ser
atriz. Tanto. E depois que eu descobri, que eu fui fazer
o teste, que eu passei, quando eu vi o cenario, eu falei:
“Meu Deus. Eu nio acredito que eu vi essa cena anos
atras”. A cena que eu vi, eu acabei fazendo. Foi a coisa
mais louca, né? Até hoje lembro disso falando, meu
Pai!!! Que o destino estava me informando, né? No
caso eu profetizei isso, né? Mas foi legal. No caso eu
amei fazer. Sinto saudade de tudo isso porque eu amo
atuar. Claro que mais em comédia do que drama. Nao
que eu ndo seria boa no drama, eu seria. Mas eu pre-
firo comédia, fazer rir, entendeu? Mas estd tudo bem!
Sinto saudades de tudo. Mas ta bom'++.

Essa narrativa permite descortinar algumas possibilidades inter-
pretativas: i. a circulagdo da pega fora do circuito teatral;ii. o desejo an-
tigo pela profissao; iii. a dimensdo da profecia; e iv. a positividade com
relacdo ao presente. A repercussdo da pega tinha sido tamanha, que

143 Programa Fantdstico. Especial O Ultimo Carro. Acervo da Autora. Foi esse o ma-
terial utilizado pela Rede Globo de Televisao sem autorizagdo do diretor que re-
sultou em um processo contra a emissora.

144 Ibidem.
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mereceu uma reportagem no horario nobre da TV brasileira, fazendo
com que seu publico fosse ampliado para além dos frequentadores das
casas de espetaculo. E um feito significativo ocupar as telas da Rede
Globo de Televisao preservando os preceitos originais da montagem.

No que tange ao desejo pela profissiao, Marina Euzébio retoma esse
assunto em varios momentos da entrevista. Existia uma crenga de que
um dia pudesse vir a fazer teatro, ainda que nao conseguisse visualizar
como se daria esse encontro com o mundo artistico. Em toda a entre-
vista, demonstrou ter grande admiragao por Joao das Neves, que pro-
vavelmente foi alimentada pelo fato de ela entender que ele contribuiu
para a realizagdo de seu sonho.

E interessante a interpretagio de Marina Euzébio quando, no dia
do primeiro ensaio, viu o cenario da pec¢a ao vivo. A cena na televisdo
havia sido marcante, entende ela, porque fora uma premonic¢ao do fu-
turo. Para ela, o destino ja estava indicando o que aconteceria na sua
vida no ano seguinte.

Ela fala com entusiasmo sobre o passado, mas parece lidar de for-
ma objetiva com o fato de nao ter seguido carreira artistica. Ainda que
tenha afirmado que “amou fazer” a peca e que sente saudades, reafir-
mou que estd feliz no presente, mesmo néo vivenciando mais essa re-
alidade. Existe, inclusive, grande confian¢a em si mesma, quando diz
que prefere fazer comédia, mas também seria boa no drama.

Sobre o teste para integrar o elenco, ela apresenta uma narrativa de
como foi contracenar com Neves e os improvisos que criou durante a
cena que transformaria a sua vida nos préximos anos.

Passei no teste...o teste demorou. Mas ali eu falei: é
assim, assim e assim. E fui fazendo o que eu sentia, o
que era. E ¢ isso, né? Porque ele pegou...eu toda vida
fumei. E eu peguei uma bituca e ascendi. Ai ele tirou o
fosforo de mim. E ai eu peguei...era cheio de bituca no
chéo, né? E ai eu pegava uma bituca e pensava: como
que agora eu vou acender, né? E fui...pedia pra um,
pra outro. Tinha um monte de gente no teste, né? Af
eu pedia, implorava, carinha de cachorrinho. (risos)
E ia acendendo um no outro depois. Eu ndo apagava
mais a bituca. Eu acendia um no outro. Ai fui fazendo,
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fazendo...af consegui. Foi maravilhoso!"

Em muitos momentos, demonstrou que entende que sua impro-
visagdo lhe garantiu o papel. Ela langou mao de recursos cénicos e
de interagdo com a plateia, composta também por pessoas que esta-
vam fazendo o teste. E bastante singular que alguém que nunca tivesse
atuado conseguisse fazer uso desses recursos, de modo que o proprio
diretor se surpreendeu com seu desempenho.

Quando perguntada sobre a sua relagdo com a personagem Zefa,
ela foi enfatica ao afirmar que rapidamente se identificou. “Porque
ela era engragada. Era uma pessoa simples de tudo, né? E ao mesmo
tempo inteligente, a danada. Sorridente, carismatica. Entao aquilo ja
entrou dentro de mim. E me apaixonei de um jeito que peguei ela mes-
mo. Nossa! Maravilhosa. Saudades!”¢ Ela afirmou que o processo de
laboratério foi muito importante, mas que no primeiro dia ja tinha
“capturado” a personagem. Tinha uma visdo muito positiva de Zefa e
reconhecia nela uma inteligéncia para lidar com as questdes da vida
pratica com humor e tenacidade. Foram usados muitos adjetivos para
descrever a experiéncia enquanto atriz, sua personagem e atuagao.
Euzébio afirma que “na época todo mundo falava que eu ia ser uma
revelacdo, essas coisas, né? E fui, gragas a Deus!”™# Essa posigdo foi
compartilhada pela jornalista Tania Pacheco, na reportagem sobre a
premiagdo de O Ultimo Carro na categoria Arte Nao Catalogada da
Bienal. “Na montagem paulista, o destaque ¢ Marina Euzébio, uma
cozinheira de hospital que Jodo descobriu. Sua Zefa (a mendiga que
abre o espetaculo, ao lado do ator/diretor) mostra uma garra e um
instinto teatral dificilmente encontrados numa estreante” (O Globo,
14/10/1977). A repercussdo na critica auxilia na compreensdo da me-
moria de Marina Euzébio sobre a sua atua¢do. No campo artistico cir-
culou a opinido de que a atriz iniciante conseguiu uma interpretagdo
diferenciada. Ao observar que a maioria das criticas escritas na época
privilegia a dimensao do coletivo em detrimento do individual, ser
reconhecida por seu trabalho cénico contribuiu para a imagem que ela
construiu de si mesma.

145 Ibidem.
146 Ibidem.
147 Ibidem.
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Também os atores entrevistados para esta pesquisa rememoraram
a atuagdo da colega de elenco. Edélcio Mostago lembra que, na ence-
nag¢do de Sdo Paulo, Jodo das Neves descobriu alguns talentos com a
proposta de encontrar tipos fisicos adequados a demanda da encena-
¢do e Marina Euzébio estava entre eles.

Ao fazer esse teste, ele queria realmente s6 gente que
nunca tivesse entrado em cena ou pelo menos, podia
ter alguma experiéncia, mas nao fosse conhecido do
publico, enfim. E realmente ele acabou conseguindo
encontrar alguns intérpretes muito interessantes para
os principais papéis, especialmente a Zefa que faz a
mulher do mendigo.**

Essa declaragdo reforca a ideia de que pessoas oriundas das classes
populares tém a mesma capacidade de desempenhar trabalhos de su-
cesso no teatro, desde que tenham acesso a formacgao e oportunidade.
E provavel que o reconhecimento desses atores, como j& havia ocorri-
do com Cachimbo, tenha contribuido para apaziguar as tensées com o
sindicato dos atores, que ndo havia aprovado essa opgdo tanto por uma
dimensao estética (eles supostamente ndo saberiam atuar) quanto por
corporativismo (ocupariam o lugar de atores profissionais).

Aguiberto Santos', outro colega de elenco, tem uma memoria so-
bre a atuagdo de Euzébio. Quando perguntado sobre o processo de
criagdo entre atores experientes e iniciantes, ele fez uma reflexao sobre
essa experiéncia e usou como exemplo o trabalho dela.

Pra gente é complicado, mas enriquecedor também,
porque vocé lida com a emogédo bruta das pessoas,
né? Entdo, assim, nessa coisa foi que chegou o Fer-
nandinho, que fez o Pixote, a Marina, a Amélia que
fazia a prostituta, algumas pessoas que nunca tinham
feito nada na vida, entendeu? E pessoas que depois até
acabaram fazendo outros trabalhos, se profissionali-
zando. A Marina... a Marina era fantdstica. E ela fazia
a abertura da pega. Eu lembro que ela fazia uma gra-
vida que era maravilhosa! O nosso publico babava na

148 MOSTACO. Entrevista concedida a Natalia Batista em 21/07/2018.
149 Santos, Aguiberto. Entrevista concedida a Natdlia Batista em 19/11/2017.
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Marina e ela abria o espetaculo. Ela era a mendiga...
Nossa! A hora que ela entrava em cena... e ela era tdo
verdadeira que as pessoas achavam que era... nao era
uma atriz que nunca tinha feito nada, vocé entendeu?
Era tdo natural dela aquilo, a vivéncia dela. Nossa, ela
mandava muito bem! Muito bem!

Ele rememorou a presenga de outros atores sem experiéncia que
haviam feito a montagem e depois se deteve sobre a atuagdo de Marina
Euzébio. Na verdade, Zefa ndo era originalmente uma mendiga gravi-
da, mas diante da gravidez da atriz, isso foi incorporado a pe¢a, como
mostra a foto abaixo do casal de mendigos durante um ensaio.

Foto 10: Foto do processo de ensaio da pega O Ultimo Carro em Sio Paulo, Acervo

pessoal Marina Euzébio. 1977.
Sua analise recai também sobre o publico e a relagdo estabelecida
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com a atriz. Para ele, essa conexdo se dava porque ela era verdadeira
e ndo parecia ser uma artista em inicio de carreira. Ele associa o seu
talento a dimensao de sua propria vivéncia, que fomentava uma inter-
pretacdo natural.

Diante de tantos relatos de uma interpretagdo singular, elogiada
pela critica e pelos pares, é necessario entender as razdes pelas quais
sua carreira como atriz foi encerrada alguns anos apds a montagem.
Depois da pega, relembra que voltou com o ex-marido, que ¢é pai de
suas trés filhas. Segundo conta, ele nao gostava de sua carreira como
atriz e, por isso, ela a abandonou temporariamente. Quando se se-
pararam novamente, ela conseguiu retoma-la e se inseriu em varios
espetaculos.

Al depois fui chamada, me descobriram e acabaram
me chamando pra fazer pe¢a infantil. Eu fiz muita
peca infantil. Adulta s6 foi duas. Fiz alguns filmes
também. Ai me chamaram pra fazer o Vamos brin-
car de teatrinho, eu sei que acabei fazendo essa peca
maravilhosa. [...] Ai fui fazer Vamos brincar de brin-
car, Alegria do picadeiro, dai fui fazendo pega infantil.
Al fui fazer o Viva o corddo encarnado com o Othon
Prado e fui fazer também o papel principal. O Viva
o corddo encarnado fez o maior sucesso também. Eu
contracenava com a Ana Prado, ndo é? E a Leonor
que era a filha da Ana. Muito boa a pega, maravilho-
sal Acabou a pega. Passou. Ai fiz Os amantes da chuva
com a Bete Mendes e fiz depois Amélia, mulher de ver-
dade, do Flavio Cavalcanti. Af fui para o SBT fazer o
Bozo. Trabalhei no Bozo fazendo historinhas. Fiquei
fazendo Bozo. Af trabalhei no filme O Baiano Fantas-
ma, com o Denoy de Oliveira. Eu amei também. Uma
pessoa maravilhosa também. Que nem o Jodo assim...
calmo. Eles tiram a capacidade dos atores na maior
calma, ndo grita. Sao maravilhosos como diretores.
Muito espléndido os dois.

Na narrativa, ela descreve vérios trabalhos que realizou apés O Ul-
timo Carro. Enfatizou principalmente as pegas infantis, mas conseguiu
também espaco no cinema e na televisdo. Ela aponta, inclusive para
uma semelhanga na dire¢do de Denoy de Oliveira e Joao das Neves,
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antigos companheiros de Grupo Opinido. De acordo com seu relato, é
provavel que ela tenha conseguido permanecer por aproximadamente
sete anos na carreira de atriz. Posteriormente, teria ficado impossivel
conciliar a profissao com as demandas da vida material de uma mae
que cuidava sozinha de trés filhas pequenas. Quando foi perguntada
sobre as razdes para nao continuar no teatro, explicou as motivagoes
para a deciséo.

Eu estava fazendo O Leiteiro e a Menina Noite, muito
boa a peca. Foi o Bahia que dirigiu a gente. Ele era o
diretor. E a produtora que estava patrocinando a pega
ndo pagava ninguém. E eu tinha minhas filhas peque-
nas. Paloma era bebé. Bebé nao. Cinco anos pra mim
¢é bebé! Aif ela ndo pagava e a gente trabalhando de
graga. Inclusive nessa época eu comecei a trabalhar de
diarista pra poder continuar, né? Tava fazendo de gra-
¢a o teatro e entdo eu tinha que ter alguma coisa pra
ganhar o dinheiro fora. E um dia eu levei as trés para
ver a peca porque era infantil. Af elas pediram lanche
e eu pedi pra produtora o pagamento e ela falou que
nao tinha dinheiro no caixa. Eu falei: olha, estou sain-
do fora na pega. E larguei a carreira e acabou mesmo.
Eu nunca mais fiz. £ minhas filhas, eu tenho que sus-
tentar. E larguei a carreira. Eu fui pela razdo, nao pelo
sentimento. Mas doi, né? Claro! Até hoje, né? Nossa, a
paixdo da minha vida era atuar.

Depois do evento narrado por Euzébio™, ela nunca mais voltou
a atuar. Mesmo quando suas filhas cresceram, ndo teve vontade de
retomar a carreira. Existe uma dimensao estrutural que ndo permite
que pessoas oriundas das classes populares consigam acessar o mun-
do artistico. Quando conseguem, enfrentam o outro desafio de dar
seguimento a carreira. Cachimbo, o estudo de caso do Rio de Janeiro,
conseguiu continuar, mas era mais velho e ndo precisou cuidar das
filhas sozinho. Além de um histdrico na vida noturna carioca que pos-
sibilitava muitos contatos. Para Euzébio™, além da dimensao de classe,
a questao de género também se colocou.

150 EUZEBIO, Marina. Entrevista concedida a Natélia Batista em 28/07/2018.
151 EUZEBIO, Marina. Entrevista concedida a Natélia Batista em 28/07/2018.
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A proposta de fazer um estudo de caso se deu exatamente para
mostrar as dificuldades enfrentadas pelo povo quando ele efetivamen-
te entrou em cena. Essa reflexdo nio tem por objetivo desvalorizar a
acao de Jodo das Neves, mas entender que se trata de uma questao
estrutural do panorama artistico-cultural, que um diretor trabalhando
isoladamente ndo conseguiu mudar. De todo modo, a entrada do povo
em cena foi uma ousada proposta para o periodo e que deixou marcas
significativas nas pessoas que tiveram a oportunidade de construir o
espetaculo e transpor os muros na Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo, antes intransponiveis mesmo enquanto publico.

5.6. A defesa de um projeto autoral: popular, mas nem tanto...

O Ultimo Carro foi constituido de diversos hibridismos temporais, es-
téticos e politicos, perceptiveis desde a construcio do texto até a en-
cenag¢do. No entanto, nas duas cidades em que fez temporadas, esse
processo foi controlado por seu autor durante o periodo que esteve
em cartaz e mesmo quando deixou de circular. Existia a defesa de um
projeto autoral que consistia na percep¢do de que se tratava de uma
obra unica - talvez mitica, na perspectiva do autor - e que ndo poderia
ser reinterpretada ou reproduzida sem a sua avaliaco.

Curioso observar que a defesa de um projeto popular ndo implicava
automaticamente em sua populariza¢do. Pelo contrario, parecia haver
grande resisténcia do autor em inserir a pe¢a na industria cultural fora
do campo teatral, que ja é reduzido pela propria singularidade de sua
experiéncia. A titulo de comparag¢do, Hermeto identificou pelo menos
trés modalidades de circulagdo do texto de Gota D Agua: “impressa
(livro), encenada (espetaculo) e sonora (disco de vinil) ” (HERMETO,
2010, p.42). No caso de O Ultimo Carro, nenhum produto circulou de
forma externa a montagem teatral. Mesmo o livro da pega tornou-se
um livro-programa, editado pelo Grupo Opinido e vendido nos dias de
espetaculo. Nenhum produto teve vida propria para além da monta-
gem teatral, o que acaba por explicar a dificuldade de localizar memo¢-
rias sociais em torno na pega.

Houve uma clara tentativa de controlar os sentidos que seriam
produzidos por ela, e isto incluia seu texto e sua encenagdo. A defesa
recafa sobre estes dois aspectos de modo que a negociagdo para novas
encenagoes, adaptagoes filmicas ou reprodugdes de imagens da peca
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foram amplamente controladas e, por vezes, negadas, ou entdo, foram
feitas exigéncias acima no valor de mercado para que o interessado
desistisse de sua proposta.

A partir da documentagéo utilizada, foi possivel atentar para esses
aspectos a fim de compreender o processo de controle da obra. Serao
analisados quatro momentos nos quais essa defesa se fez presente: i. o
processo que o autor moveu via SBAT (Sociedade Brasileira de Auto-
res Teatrais) contra a Rede Globo de Televisao, que utilizou imagens
da peca na chamada para a Escola de Atores da Globo; 7. a negativa
da transposi¢do da obra para o cinema diante do desejo dele proprio
fazer a diregdo; iii. a imposicdo de limites para a liberagdo do texto
para montagem no exterior e iv. a nao liberagdo da pega para grupos
profissionais até a data de seu falecimento.

Descortinar essas situagcdes contribuiu para entender tanto a im-
portancia da obra analisada quanto a interpretacao que o seu ideali-
zador tinha sobre o seu projeto cultural, além de sua relevancia para
a cultura brasileira. Desse modo, foi um exercicio de ir do plano in-
dividual ao social, compreendendo as singularidades desta transigao.

A agao contra a Rede Globo de Televisao foi localizada nas cartas
trocadas entre Jodo das Neves e Djalma Bittencourt, superintendente
da SBAT. A primeira carta ¢ enviada por Djalma Bittencourt com data
de dezessete de outubro de 1978, poucos meses depois do final da tem-
porada na cidade de Sao Paulo. O diretor estava na Alemanha e Djal-
ma era o seu representante no Brasil, através da SBAT. Nela, o autor
envia a copia da carta enderecada a TV-Globo em vinte de julho, na
qual a SBAT solicitava da emissora a retirada do ar das cenas da pega
porque ndo foram autorizadas por Neves. Pede ainda que seja infor-
mado o numero de chamadas para o célculo dos diretos autorais. Na
carta Bittencourt explicita que “O autor [Jodo das Neves] pede-nos que
proibamos tal transmissdo ndo autorizada e que recebamos os direitos
autorais das apresentagoes realizadas até o momento desta proibi¢do.”*

O contato posterior é feito por Jodo das Neves em 29 de outubro
de 1978. Ele discorda dos termos propostos pela SBAT e faz questao de
reiterar, numa longa correspondéncia, a sua posi¢do sobre o assunto.

152 Carta da SBAT a Rede Globo, 1978, Acervo Jodo das Neves.
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Quanto a Tv Globo, considero o fato um abuso into-
leravel e ndo creio, Djalma, que a simples minutagem
resolva o assunto. Nunca permitiria que trechos da
pega fossem usados para fazer chamada de possiveis
candidatos a atores, quer na Globo, quer em qualquer
outra emissora de televisdo. A peca e a encenagido sio
um patrimoénio inalienavel, um dos tnicos que pos-
suo, e este tipo de utilizagao s6 pode barated-lo. Nao
permitiria, se houvesse sido consultado por vocés,
como ¢ de praxe, que essas emissoes fossem feitas por
dinheiro algum. Esta é a minha posi¢ao em relagao ao
assunto. De vocés, da SBAT, como minha represen-
tante, espero com toda a conflanga uma agdo compa-
tivel com a minha opinido. Além disso hé de conside-
rar também o pagamento dos atores, mas isso nao é
problema da SBAT e sim do Sindicatos dos Atores, e
nesse sentido estou enviando uma carta ao Sindicato,
que também os atores deveriam ter sido consultados e
pagos. Duvido que a Globo o tenha feito™>.

Nesse excerto, fica clara a posi¢do do autor em defender a sua obra
de qualquer utilizagdo que dela fosse feita sem a sua autorizagdo ou
controle. No que tange a remuneragio, ele afirma que as cenas nao se-
riam liberadas por qualquer quantia, o que desqualificaria a sua obra.
E significativa a qualificacdo da obra como patriménio inaliendvel,
que acaba por se tornar uma espécie bem material, mas de valor ndo
quantificavel. Poderia se tratar de uma estratégia retérica para con-
seguir uma indenizagao de maior valor da emissora, mas ao obser-
var outros eventos que sugerem a defesa de um projeto autoral, é bem
provavel que o pedido de exibi¢do seria de fato negado, como foram
outras propostas.

Pelo tom da carta, parecia haver também uma insatisfa¢gao com a
propria SBAT, que teria sido menos impositiva do que o autor gostaria.
Por dltimo, ele ainda demonstra a sua insatisfagdo com a ndo remu-
neragdo do trabalho dos atores que apareceram no video e indica que
também enviaria uma carta ao SATED-R] (Sindicato dos Artistas e
Técnicos em Espetaculos de Diversdes do Estado do Rio de Janeiro)
solicitando providéncias.

153 Carta de Jodo das Neves a SBAT, 1978, Acervo Jodo das Neves.
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A tltima carta foi enviada de Djalma Bittencourt a Jodo das Ne-
ves e pareceu encerrar a questao. Ele coloca o diretor a parte do pro-
cesso e explica que o fato de ndo conseguirem quantificar o numero
de chamadas dificultaria o procedimento de contagem exata. Por fim,
justifica que “ndo vejo condigdo para provar que houve uso nio auto-
rizado, mas creio que CR$ 40.000,00 sdo compensadores. Com um
grande abrago do amigo Djalma Bittencourt. “>* Nao foi encontrada a
resposta para esta carta. Pode ser que o autor tenha concordado com
o valor ou mesmo que a sua volta da Alemanha tenha permitido que
ele resolvesse a questdo presencialmente. Independentemente do des-
fecho, o importante é reiterar o quanto este exemplo permite visualizar
o que se chamou de defesa de um projeto autoral, perpetrado por Jodo
das Neves.

Interessante perceber que ele tomou o caminho inverso de outros
artistas comunistas, como Vianinha, Dias Gomes, Paulo Pontes, Gian-
francesco Guarnieri e Armando Costa, que foram trabalhar na Rede
Globo de Televisdo. Joao das Neves nao seguiu este caminho e ainda
engendrou agdes contra a emissora, fechando portas para possiveis
trabalhos futuros, o que demonstra um desapreco de pertencer ao seu
quadro de funcionarios.

No que se refere a transposi¢cdo da pega para o cinema, pelo me-
nos duas propostas foram recebidas. A primeira, de Daniel Filho, que
visava transpd-la para a linguagem cinematografica ocorreu ainda no
ano de 1976. Na imprensa, as noticias datam do més de setembro, seis
meses apos a estreia. Em entrevista concedida a Tania Pacheco, Neves
comenta sobre o pedido do diretor.

Diversos diretores de cinema viram a pega e gosta-
ram. Mas o Daniel foi mais além: conversamos e ele
me disse que quer filmar. Pretendia fazer isso no pe-
riodo entre o término das gravagdes da sua novela e
a viagem que faria ao exterior. Mas foi um periodo
muito curto, e eu ainda ndo completara meus enten-
dimentos com o Luiz Carlos Barreto (produtor). En-
tdo, a coisa ficou pra quando ele voltasse da viagem (O
Globo, 28/09/1976)

154 Carta da SBAT a Rede Globo de Televisio, 1978, Acervo Jodo das Neves.
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E importante lembrar que, nessa época, Daniel Filho era diretor da
novela Pecado Capital, exibida com grande sucesso pela Rede Globo de
Televisdo. O depoimento indica que ele teve interesse na montagem,
mas as negociagdes com o produtor ndo haviam avangado até o mo-
mento. No més de outubro comegaram boatos de que Daniel Filho pre-
tendia transpor a novela Pecado Capital para filme. Uma nota sem au-
toria publicada no Jornal Grande Hotel abordou esses boatos a partir de
uma declara¢do do proprio Daniel. “O que acontece é que Daniel tinha
planos de realizar a versio cinematografica de O Ultimo Carro, de Jodo
das Neves (peca teatral de grande sucesso no Teatro Opinido). Daniel
produziria, juntamente com Luiz Carlos Barreto, mas nao houve acor-
do entre os dois” (Grande Hotel, 13/10/1976). Nao foram localizadas na
imprensa ou na documentagio outras referéncias sobre este evento, mas
nas duas reportagens é mencionado que nao houve acerto entre eles.

Talvez outra negociagdo permita encontrar elementos que impe-
diram a versao cinematografica na peca. Trata-se da troca de corres-
pondéncias entre o diretor de cinema Jeremias Moreira da Silva Filho
e Jodo das Neves. A carta de Jeremias foi enviada a Neves em julho de
1978 e solicitava os direitos de O Ultimo Carro para uma adaptagdo
para o cinema. O remetente expde seu interesse em trabalhar com um
texto que trata da realidade social com visdo critica, faz muitos elogios
a peca e manda em anexo seu curriculo. Ao final, ele fala sobre o seu
desejo de filmar rapidamente e pergunta sobre valores e pagamento,
caso os direitos sejam liberados. A resposta do diretor teatral é longa e
ele inicia se desculpando pela demora em responder a sua solicitagdo.
O pedido havia sido intermediado por Fernando Peixoto, que se en-
contrava na Alemanha com Neves, e percebe-se um interesse de negar
o pedido de forma gentil e cuidadosa.

Jeremias, velho, ndo me leve a mal ndo, mas eu nao
quero ceder os direitos do O Ultimo Carro para nin-
guém. Nao vai nisso nenhuma posigdo idiota de
pensar que tem nas maos a melhor coisa do mundo
ou coisa parecida. Apenas esse trabalho custou tan-
to sacrificio para ser encenado, foram tantos anos de
espera e procura e tentativas inuteis de vé-lo, sendo
encenado, mas ao menos filmado por alguém, tan-
tos oferecimentos e tantas recusas que eu, no mMo-
mento em que finalmente consegui condi¢des para
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encend-lo, jurei que eu mesmo e mais ninguém faria
o filme. Como vé, é uma longa histéria e devo con-
fessar que de todas as pessoas que, apds a encenagao
se interessaram pela transposi¢ao dela para o cinema,
vocé foi a Uinica que conseguiu também me interessar,
ndo s6 pela recomendagao do amigo Fernando, mas
também pelo muito que pessoas em quem confio ja
me falaram do seu “menino da porteira” Portanto, a
minha recusa nio tem nada a ver com vocé nem com
uma posi¢do besta, digamos. Tem apenas a ver com
uma resolu¢do tomada hd algum tempo e que néo
pretendo modificar. Tenho sé a agradecer o teu in-
teresse e manifestar o meu na eventual possibilidade
de futuramente fazermos juntos algum trabalho. Um
grande abrago.”

Com essa resposta é possivel aventar porque as negociagdes com
Daniel Filho e Luiz Carlos Barreto nio tiveram éxito. E bem provével
que o diretor também naquela ocasido nao tivesse interesse em liberar
os direitos de sua pega. Embora ele justifique que ndo se trata de uma
posicdo vaidosa de acreditar que a pega é a melhor coisa do mundo,
talvez a negativa tenha, sim, relagio com a dimensao valorativa que o
autor tem de sua obra. Ao comentar sobre os dez anos de espera, fala
das tentativas de transpd-la para o palco ou o cinema, mas também
ndo se tem noticias de uma tentativa efetiva de realizar esse projeto.
Ele argumenta que seu pedido foi o que ele realmente cogitou aceitar
[serd que conceder os direitos a Daniel Filho nunca foi cogitado?], e
justifica que a mediagao de Fernando Peixoto e a dire¢ao que Jeremias
Moreira havia feito do filme Menino da Porteira, também em 1976,
o entusiasmaram. No entanto, deixa claro que fez um “juramento”
de que ele mesmo dirigiria o filme e que ndo pretendia mudar essa
resolucio.

Alguns aspectos sdo relevantes para analisar essa questdo. Joao das
Neves nao tinha relagdes com o cinema e nunca havia trabalhado com
dire¢do de filmes. Quando levantou a possibilidade de dirigi-lo, pro-
vavelmente sabia que isso ndo iria acontecer. Tratava-se mais de uma
protecao de seu legado teatral do que de um desejo de incursao pelo

155 Carta de Jodo das Neves a Jeremias Moreira, 1978, Acervo Jodo das Neves.
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campo do cinema. O teatro era o seu front de batalha e dificilmente ele
sairia deste espago. Isso tanto é perceptivel que, em toda a sua trajeto-
ria posterior, a relagdo com o cinema, a ndo ser como ator, nunca se
efetivou. Nesse caso, retoma-se o argumento da defesa de um projeto
autoral, que faz a opgao de resguardar a obra, ainda que sua liberagdo
contribuisse para a projecao da peca e pudesse trazer um significativo
retorno financeiro para o seu autor.

No caso dos pedidos para encenar a pega no exterior, nao se per-
cebe uma negativa a priori, mas o desejo de controlar como se dariam
essas encenagdes. Em carta enviada por Djalma Bittencourt para tra-
tar da questdo da Rede Globo de Televisdo, ele aproveitou para pedir
respostas sobre a autorizacdo de O Ultimo Carro para ser encenada na
Italia. A resposta de Jodo das Neves indica a intengdo de acompanhar
de perto o processo de montagem e ele coloca essa aproximag¢iao como
condigdo para a autorizagdo definitiva.

Quanto a autorizagao para a Italia, ja respondi em car-
ta anterior que, em principio, ndo hé problema algum.
Apenas, gostaria que a Companhia Italiana ou o Gru-
po aproveitasse a minha estada e a de meu cendgrafo,
Germano Blum, para trocarmos ideias. Creio que é de
mutuo interesse. Vocé me disse em carta anterior que
havia mandado meus enderegos, aqui na Alemanha,
para os Italianos. Como até hoje ndo recebi qualquer
comunicag¢do, continuo aguardando, para dar uma
resposta definitiva. Repito, no entanto, ndo ha, em
principio, qualquer problema.’

Nesse caso, por se tratar de uma montagem fora do pais, é percep-
tivel uma maior abertura por parte do diretor. No entanto, ainda assim
fica nitido o interesse de “trocar ideias”, tanto que ele disponibiliza o
seu enderego e aguarda o contato para se decidir. A montagem nao
ocorreu, mas nao se sabe se foi por falta de contato, desisténcia do
grupo ou negativa do diretor.

A jornalista Tania Pacheco também comentou sobre uma monta-
gem americana em Nova York, dirigida por Robert Lewis, fundador

156 Carta de Jodo das Neves a SBAT, 1978, Acervo Jodo das Neves.
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do The Actors Studio. Em entrevista concedida por Jodo das Neves
a ela, explicou-se que, quando o diretor americano esteve no Brasil
dando um curso no Teatro Cacilda Becker, ele assistiu a peca e se inte-
ressou por ela. Ele conta que havia recebido uma carta dele na semana
anterior na qual explicava que “a tradugao ja esta sendo feita, e que ele
pretende editar o texto nos Estados Unidos. Também dizia, na carta,
que dirigira a peca de qualquer jeito, prometendo escrever novamen-
te, assim que a tradugdo estiver pronta, para acertarmos os detalhes
finais” (O Globo, 28/09/1976). Essa montagem também nao ocorreu
embora os trabalhos estivessem bastante adiantados de acordo com
os relatos.

Em Portugal também foi cogitada uma montagem da peca, dessa
vez dirigida pelo préprio autor a convite do grupo portugués “Os Bo-
necreiros”. Dessas iniciativas esta é a primeira que inseria o idealizador
no processo de montagem. Em entrevista concedida a Dirceu Soares,
Jodao das Neves explica como se daria o processo e as razdes para o
interesse em sua pega.

Pretendo formar 14 [Portugal] todo o elenco. Para a
adaptagdo do texto em portugués de Portugal, terei
que me valer de algum ator de Lisboa. Inicialmente,
verei se haverd condigdes para a encenagao. Acredito
que sim, porque soube que em Portugal esta haven-
do muito interesse em pecas brasileiras: eles ficaram
praticamente sem know-how por causa dos 45 anos
de ditadura por que passaram. Os mais velhos teatrd-
logos nao podiam fazer pegas como queriam e os mais
novos nao sabem como fazé-las (Folha de Sao Paulo,
16/02/78).

Percebe-se o entusiasmo do diretor, que nio coloca nenhum impe-
dimento a liberagao. Contar com o autor na dire¢ao asseguraria a sua
condugdo do processo e garantiria a continuidade da estética popular
defendida por Jodo das Neves, cuja auséncia parece ter sido o principal
motivo das negativas anteriores. Por razoes desconhecidas, as mon-
tagens que seriam realizadas em Portugal e nos Estados Unidos nao
sairam do papel, mas a mengéo a elas permite compreender como O
Ultimo Carro mobilizou o interesse de artistas de diversas partes do
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mundo e provaveis negativas de seu autor.

No que tange a liberagao da pega para grupos profissionais, tra-
ta-se de um evento menos especifico e mais continuo. Até o ano de
seu falecimento, em 2018, ele nunca havia liberado a montagem para
grupos profissionais, apenas amadores e escolas de teatro. Essa pers-
pectiva ajuda a compreender o quanto as multiplas temporalidades se
entrecruzam na montagem. A defesa de um projeto autoral ocorreu
tanto nos contextos de escrita e montagem, quanto nos anos que o
sucederam. De modo que a defesa de seu projeto autoral permaneceu
intacta por décadas. Em 2016, Neves comentou porque se recusava a
liberar a montagem para grupos profissionais estabelecendo critérios
econdmicos, estéticos e politicos.

Eu acho que os grupos amadores tentardo fazer a pega
como ela ¢, o profissional vai tentar fazer o seguinte:
sd0 36 personagens, vamos fazer com 10, vamos fa-
zer com 127 Até mesmo pelas circunstancias econd-
micas de se fazer teatro hoje em dia, entendeu? Nao
me interessa fazer com 10, eu quero fazer com 30 e
poucos! Cada personagem ali pra mim é um elo im-
portante, importantissimo da pega, esta entendendo?
Por exemplo, essa coisa do Cachimbo, que eu estava te
contando, quer dizer, com trés frases, essa pessoa, essa
personagem, resume a situagdo do camponés pobre
no Brasil, estd entendendo? Trés frases! Entio, eu vou
tirar essas trés frases? Vou tirar essa personagem? Eu
tiro esse aspecto, esta entendendo?s’

O excerto permite compreender o quanto a passagem do tempo
ndo modificou a relagiao que Jodo das Neves tinha com a montagem.
Continuou existindo um desejo de preservagio da obra e dos primei-
ros sentidos que ele atribuiu a ela. Uma de suas preocupagdes era a
tentativa de um grupo realizar uma montagem com elenco reduzi-
do, excluindo personagens. Ainda que compreendesse a dificuldade
de manter um grande elenco contemporaneamente, preferia que ela
nao fosse encenada sem que todos os personagens pudessem estar em
cena.

157 NEVES. Entrevista concedida & Miriam Hermeto e Natélia Batista em 02/01/2016.
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Sua justificativa era de que cada personagem, indiferente de seu
nimero de falas, permitia retratar um estrato social brasileiro. De
modo que se vocé excluisse algum de cena, excluiria também parcelas
no povo brasileiro. Para o autor, ainda que o trem representasse uma
leitura panoramica da sociedade brasileira, cada elemento tinha uma
fun¢ao de compor um mosaico da vida social das classes populares e
nenhum poderia ser excluido por exigéncia do mercado teatral. Essa
defesa ocorreu durante o periodo que a peca esteve em cartaz e tam-
bém posteriormente. Isso permitiu constatar que a defesa de seu proje-
to autoral permaneceu a mesma com o passar dos anos: era preferivel
ando existéncia de qualquer obra que pudesse transformar os sentidos
originais que ele havia atribuido.

E posstvel visualizar um relativo desinteresse do diretor em fomen-
tar qualquer produto cultural que pudesse ter relacdo com a pega sem
que ele tivesse a capacidade de controla-lo. Mesmo as apari¢cdes que
poderiam ampliar o publico da pega e projetar seu nome nacional-
mente, como a versao cinematografica ndo seduziram o diretor. Nesse
sentido, a defesa de um projeto autoral parece ter sido mais importante
para o autor do que a proje¢do de seu nome em produtos culturais
com os quais ele ndo se identificava. Existia o intenso desejo de di-
alogo com o popular, mas ele ndo implicava em sua popularizagao a
partir de produtos que o diretor ndo poderia controlar.
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CONSIDERACOES FINAIS

COM O INTUITO DE COMPREENDER AS MULTIPLAS TEMPORALIDADES
que gravitaram em torno de O Ultimo Carro foi necessério articular
diferentes leituras em torno do popular que foram realizadas ao longo
do tempo e da construgdo da pega-processo. Ao analisar as tempora-
lidades da escrita, da encenagdo e da memoria foi possivel visualizar
a impossibilidade de fazer uma andlise que ndo tivesse o tempo como
elemento central de articulagéo.

A principio, a existéncia de uma dupla temporalidade parecia sufi-
ciente para a compreensdo do objeto. No entanto, no decorrer da pes-
quisa percebeu-se que ela ndo explicava tudo. A memdria, ou seja, a
terceira temporalidade, surgiu tencionando a dupla temporalidade e
exigindo outros olhares para o presente. Principalmente na montagem
de Sdo Paulo, no que tange aos esquecimentos engendrados pelos su-
jeitos, foi necessario repensar os processos historicos que também sao
modificados pela memoria.

Outra questdo complexa foi a percepgdo de que, entre a escrita do
texto e a encenagdo, ja existia uma memoria construida em torno da
dramaturgia. Quando, no contexto de estreia, Jodo das Neves falava
sobre o processo de construgdo do texto, ja existia um rememorar e
uma reconfiguragdo do tempo. Como nio refletir sobre os tempos
multiplos que perpassaram o objeto? Como nao perceber o quanto ele
modificou-se e foi modificado pela prépria conjuntura nacional? Os
diferentes didlogos estabelecidos ao longo de sua duragao indicavam
o0 quanto o espetaculo se construiu a partir dos diversos tempos, mas
manteve alguns pressupostos que lhe eram estruturais.

Sua inser¢ao como produc¢ao do Grupo Opinido implicou em mais
nuances, na medida em que o préprio grupo passou por diferentes
fases ao longo de sua histéria. Entender a leitura que o grupo fez da
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dramaturgia na peca no contexto de sua escrita e a interpretagao que
ele tinha do popular foi de fundamental importancia para compreen-
der os dialogos que a peca procurou negar ou estabelecer com o grupo
e o Partido Comunista Brasileiro.

Esse processo permitiu a constru¢ao de uma visio menos automa-
tizada sobre as relagdes entre os intelectuais vinculados ao partido e
suas obras. Ainda que existissem pontos de contato com algumas de-
fesas engendradas pelo partido, a tentativa de uma leitura popular des-
colou a peca de muitos pressupostos do PCB, que estava menos pre-
ocupado com a construg¢do de poder popular do que Jodo das Neves.

O popular, enquanto representa¢ao de uma forma de agdo das clas-
ses populares, fez-se presente em toda a trajetéria de O Ultimo Carro.
A diferencga é que, ao longo do tempo e dos didlogos travados com as
novas conjunturas, ele foi constantemente reelaborado. O foco de ana-
lise na discussao do popular se fez central pois a passagem da cultura
de matriz comunista para a Nova Esquerda, indicou um reposiciona-
mento das categorias de povo e popular nas estratégias e nos discursos
das esquerdas. Esta pesquisa demonstrou, que a peg¢a dialogou com
estas transformagoes e foi se ressignificando ao longo dos anos, in-
dicando sempre, os sintomas e tensdes de seu proprio tempo e das
conjunturas que se aproximavam.

No contexto inicial pretendeu-se construir uma dramaturgia de
investigacdo que possibilitasse compreender os sujeitos ausentes no
contexto do golpe-militar: as classes populares. Tratava-se de uma
representagdo que o autor fazia das classes populares a partir de sua
perspectiva de homem de classe média que havia vivenciado uma ex-
periéncia nos trens suburbanos da cidade.

Ja na encenagdo do Rio de Janeiro, o popular enquanto representa-
¢d0 se converteu em uma estética popular interpretada - com exce¢ao
de Cachimbo e Papaléguas — por artistas de classe média. Dialogava
com uma perspectiva realista inspirada na vida das pessoas oriundas
das classes populares e, por isso, o didlogo com o neorrealismo. Em
Sao Paulo, o proprio processo estético se radicaliza na medida em que
as classes populares nido seriam mais representadas por atores de clas-
se média e sim pelo proprio povo de forma hegemonica. Se no Rio
de Janeiro foi preciso sensibilizar os atores para uma realidade social
desconhecida, em Sdo Paulo, mais importante foi extrair dos atores
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populares uma interpretacdo que ultrapassasse a representacdo de si e
incorporasse as técnicas do fazer teatral.

Percebeu-se no decorrer da pesquisa que O Ultimo Carro mudou
muito ao longo do tempo e talvez, por isso, conseguiu transcender as
décadas sem se tornar uma obra datada. No entanto, a mudanca se-
guiu o impulso inicial de sua criagdo: analisar criticamente a socieda-
de sabendo-se inserido dentro dela. Em nenhum momento seu autor
se furtou ao debate e as contradi¢des engendradas por sua obra. Ao
mesmo tempo em que tentou negar que se travava de uma obra to-
talmente inserida dentro da industria cultural, compreendia que sua
montagem ndo conseguia mudar as estruturas exatamente porque es-
tava inserida dentro de um mercado cultural que expulsava e continua
expulsando as classes populares dos circuitos artisticos.

Por meio da compreensido de seu hibridismo formal e ideoldgico,
as tensdes entre o campo artistico e politico se fizeram presentes na
pesquisa. Com relagao ao seu hibridismo formal, observou-se uma
gama de influéncias que foram se transmutando de um formato artis-
tico para o outro. Se no texto percebiam-se relagdes com o teatro épico
brechtiano, na encenac¢ao mesclaram-se elementos da estética neorre-
alista, do método Stanislavski e um singular processo de formagao de
atores que mesclava iniciantes e profissionais.

No que tange ao seu hibridismo ideolégico, também ele foi se mo-
dificando ao longo do texto e ganhou novos sentidos com a encenagao.
Identificaram-se pontos de contato com a dramaturgia de matriz co-
munista, como a releitura do popular proposta por intelectuais ligados
ao partido e fomentada na década de 1970, a defesa da palavra, a énfase
na tentativa de transformacao da sociedade através do teatro, a defesa
da racionalidade e a critica a religido, assim como a presenga de um
operario dotado de valores comunistas.

Por outro lado, no contexto de sua encenagao, existiu a negativa
de pressupostos fundantes da dramaturgia comunista e a presenca de
elementos bem proximos daquilo que seriam os sintomas da Nova Es-
querda: a auséncia de classe média; a impossibilidade da alianga de
classes; o povo como sujeito de seu destino; o protagonismo do traba-
lhador, que nao é mais guiado pela intelectualidade; a tentativa de dia-
logo com a Igreja e as Comunidades Eclesiais de Base; e, por ultimo, a
presenca das classes populares como atores da montagem
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Investigar uma experiéncia histérica que ressalta a modernizagao
excludente e autoritaria desde a sua criagdo textual e sua ressignifica-
¢d0 como encena¢ao permitiu observar varios impasses do campo po-
litico brasileiro. Observou-se que a peca visualizou sintomas de con-
junturas vindouras, na medida em que instaurou alguns debates que
eram incipientes no campo politico e cultural.

Longe de uma visao premonitdria, ela realgou aspectos que esta-
vam na sociedade, mas que ndo haviam sido examinados. Para além
dos didlogos com alguns pressupostos da Nova Esquerda, percebeu-se
também uma inovagdo na leitura feita do povo que valorizava e sua
singularidade ao ndo idealiza-lo, o debate em torno da capacidade que
ele teria em interpretar a sua propria histéria, a busca por uma am-
pliacao do publico - através das Comunidades Eclesiais de Base e dos
sindicatos - e a tentativa de insercdo das classes populares no teatro
comercial brasileiro. Esses temas se tornariam mais correntes nas dé-
cadas seguintes, mas para o momento de sua encenagio, tratava-se de
uma leitura bastante singular.

Nio deixa de ser interessante constatar que essas propostas sur-
giram no contexto da ditadura militar e tiveram no financiamento
estatal uma forma de sobrevivéncia e subvengao. Jodo das Neves, ao
mesmo tempo em que fazia oposi¢ao ao Estado, se apropriou de sua
estrutura para conseguir financiar a montagem e obter parcerias e
apoios de 6rgdos publicos. As proprias singularidades visualizadas na
analise do processo de censura indicaram que a pega teve uma nego-
ciagdo diferenciada com o Estado, principalmente por meio da media-
¢do do SNT. A partir da nogdo dos jogos de acomodagio percebeu-se
como o didlogo com o Estado se fez possivel. O processo nao foi lido
na chave da contradi¢do ou da cooptagdo, mas como uma estratégia de
ocupagao dos espagos disponiveis no contexto em que o SNT passava
por uma significativa mudanga com a diregao de Orlando Miranda.

Uma estratégia utilizada para compreender como a pega uniu fi-
nanciamento estatal, engajamento politico, estética vanguardista e ato-
res das classes populares foi investigar a inser¢do dos tltimos na pega.
Ainda que uma experiéncia fragmentada, as entrevistas tematicas
contribuiram para entender essa incorporagdo. A grande dificuldade
metodoldgica foi localiza-los depois de anos apds sua participa¢ao na
montagem.
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O numero reduzido de atores das classes populares encontrados
fomentou a realizagao dos Estudos de Caso centrados nas figuras de
Cachimbo e Marina Euzébio. O objetivo era que eles indicassem tanto
as trajetdrias dos sujeitos, quanto contribuissem para a percepgao das
dificuldades de inser¢do do elemento popular no teatro e na histdria.

Observou-se como eles foram incorporados e as tentativas — ainda
que parcialmente frustradas — de inser¢ao do povo no teatro brasi-
leiro. A proposta foi ousada, se comparada com outras produgdes do
periodo, mas sua agdo isolada ndo conseguiu mudar a rigida estrutura
social. Em uma andlise micro, nem mesmo os atores das classes po-
pulares que participaram na montagem conseguiram permanecer no
campo teatral diante das dificeis condi¢des materiais.

Essa proposta refor¢a a presenca de uma terceira temporalidade,
na medida em que se percebe a auséncia desses atores populares e a
dificuldade de encontra-los no presente. Em alguma medida as classes
populares entraram em cena, mas desapareceram da memoria e da
histdria. De acordo com as entrevistas, muitos faleceram prematura-
mente e outros ndo foram localizados exatamente porque nao segui-
ram na vida artistica. Interessante observar que em um mundo ante-
rior a era das celebridades nao ha lugar para o povo. Apenas nos anos
posteriores é que ele foi incorporado pela industria cultural, ainda que
muitas vezes para ser exposto como vulgar ou excéntrico.

Talvez o que tenha unificado esses aspectos que se entrecruzam artis-
ticamente, esteticamente e politicamente seja a defesa de um projeto auto-
ral, por parte de seu autor e diretor. Ele permitiu observar como O Ultimo
Carro se tornou uma pega-processo exatamente pelas continuidades que
engendrou ao longo de sua existéncia. Se ao longo do tempo histdrico ela
se fragmentasse em diferentes produtos culturais ou perdesse a coesdo em
suas propostas, seria impossivel analisa-la dentro dessa categoria.

A perseguicdo de uma dramaturgia popular e o didlogo efetivo com
as classes populares contribuiu para que ela se modificasse, mas nao
perdesse de vista um pressuposto que o diretor considerava intocavel:
falar do popular sem que isso tendesse a uma visao estereotipada do
que era o povo. Ainda que tenha flertado com diferentes concepg¢oes
politicas, o que se sobressaiu ao longo da histéria da pega foi a insis-
tente tentativa de didlogo com o povo e a cultura popular, seja enquan-
to representagdo, seja na forma de contato efetivo.
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Concluido o trabalho, percebeu-se a importancia da pega enquan-
to documento histérico, na medida em que ela permitiu descortinar
aspectos politicos e culturais durante um conturbado periodo da di-
tadura militar brasileira. Enquanto historiadores, ela nos diz sobre a
necessidade de criar novos olhares para os produtos culturais e a pos-
sibilidade de inser¢do do teatro enquanto objeto da histéria. Enquanto
cidaddos, ela nos diz ainda mais. Defende que ¢ possivel criar a utopia
de um novo mundo, onde a classe social nao seja determinante para
0 acesso aos bens culturais. Ao mesmo tempo em que fracassa no ob-
jetivo de inserir as classes populares no teatro — porque nao consegue
fazer uma mudanga estrutural - ela tem éxito porque indica a possibi-
lidade de mudanga, antes nem cogitada.

Quando se observa a conjuntura contemporanea, nota-se um re-
lativo avanco em algumas questdes pautadas pela montagem. Atu-
almente, cada vez mais individuos oriundos das classes populares
conseguem acessar o edificio teatral. Com a implementagao das cotas
muitos jovens periféricos puderam fazer o curso de Artes Cénicas.
Classicos da dramaturgia popular sdo revisitados com elencos majo-
ritariamente negros e causa cada vez mais estranhamento uma atriz
branca interpretando uma personagem negra. Questoes que na época
de O Ultimo Carro eram lidas apenas como preciosismo estético do di-
retor, hoje estdo no debate ptblico. O tempo foi reconfigurado e, junto
com ele, surgiram novas demandas nos mesmos sujeitos colocados em
destaque pela montagem.

O objetivo inicial de investigar a montagem enquanto pega-processo
se referia apenas a analise da dramaturgia e sua posterior encenagao.
No entanto, findada a pesquisa, constatou-se que mais do que falar da-
quele contexto, as questdes suscitadas por ela continuam ecoando no
tempo de agora. Suas intensas conexdes com o tempo historico - seja
no passado ou no presente — permitem ampliar a reflexdo e pensar
este objeto também como uma pe¢a em processo, na medida em que
as utopias projetadas por ela no passado se transformaram em sonhos
menos utdpicos no presente.
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A peca "O Ultimo Carro", espetaculo do Grupo Opinido, com
texto e direcio de Jodo das Neves, foi escrita em 1964, mas
estreou apenas em margo de 1976. A montagem fez temporada
no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo e alcancou sucesso de critica
e publico, recebendo mais de vinte premiagoes. Em outras
palavras, foi um dos grandes eventos da cena teatral brasileira
no contexto da ditadura militar. O livro de Natalia Batista,
fruto de uma tese de doutorado no Programa de Historia
Social da USP, vai além da andlise da montagem e seu contexto
ditatorial. Procura dar conta de um verdadeiro projeto autoral
do lendério Grupo Opinido e de Jodo das Neves. "O Ultimo
Carro" atualizava a dramaturgia comunista, mantendo o
elogio a racionalidade e a vanguarda, mas incorporava o novo
sujeito popular da Nova Esquerda, sobretudo na encenagdo
paulista: a critica a alianga de classes, o protagonismo popular
(inclusive com a incorporagédo de atores das periferias), a criti-
ca ao paternalismo dos intelectuais e da vanguarda. Natélia
demonstra, através de uma ampla pesquisa documental, que
o trem de 1976-1978, anos de consagragao da peca, percorreu
muitas distancias tanto no contexto politico, quanto artistico.
Nessa trajetoria, o projeto autoral de Joao das Neves tinha
incorporado as avaliagdes sobre o lugar da classe operaria,
colocado em xeque a certeza revoluciondria dos anos 1960,
incorporado a estética do teatro popular das periferias (tdo
proficuo na década de 1970) para temperar o viés burgués da
dramaturgia de matriz comunista. (Marcos Napolitano)
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