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O Living Theatre em Ouro Preto e a invencao do Ato
publico.
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RESUMO

A viagem ao Brasil do Living Theatre em 1970 e 71, na fase mais brutal do
regime militar, proporciona ao grupo, através da experiéncia extrema de uma
realidade de opressao e miséria, novos caminhos seja estéticos como existenciais
para a sua utopia revolucionaria ndo violenta. A ideia de “saturar” uma cidade
de teatro, resgatando a memdria dos muros e resignificando cada bairro, cada
praca, cada monumento mobiliza um campanha teatral participativa que,
pensada para as ruas de Ouro Preto, é impedida pela prisdo decretada para a
maioria dos integrantes do grupo. Mesmo assim, a opcédo pela rua, alias pelo
Teatro de Rua como ritual de cura e libertacdo das energias, define todo o futuro
do grupo no percurso da performance urbana como Ato Publico, isto &,
dispositivo revelador das estruturas sociais e capaz de transforma-las. Esta
opcéo inspira uma mudanca radical no trabalho do Living, influenciando em
seguida comunidades teatrais no mundo inteiro.

Palavras-chave Ato publico, Teatro de Rua, Living Theatre, Ouro Preto,
regime militar.

ABSTRACT

The trip to Brazil of The Living Theatre em 1970-71, the most brutal military
regime, offers to the group through the extreme experience of oppression and
misery, new aesthetics and existential paths throughout his revolutionary non-
violent utopia. The plan of “saturating” a city of theater, designed for the street
of Ouro Preto, is prevented by imprisonment of most members of the group.
Even so, the choice for the open space, for Street Theatre as a ritual of healing
and life, defines the Living Theatre’s future way as urban performance or Public
Act, that is, a device to reveal social structures and transform them. This option
draws a radical change in the work of Living, them influencing theater
communities worldwide.

Key-words Public Act, Street Theater, Living Theater, Ouro Preto, military
government
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O teatro estéd na vida. Na nossa, na de vocés. Porque esta agora é a vida
de vocés também. N&o voltem ao teatro, nunca mais. O teatro esta nas
ruas!

Living Theatre, Paradise now, Festival de Avignon, 1968

Criancas dancam aos pés dos altos muros do Palacio dos Papas; espectadores
agarram-se nas grades e voam, aterrissando em redes de bragos humanos; um
incrédulo Jean Vilar (diretor do Festival de Avignon) se desentende com jovens
de esquerda que o apostrofam de repressor; o coredgrafo Maurice Bejart de
jeans, descamisado por solidariedade aos “companheiros artistas” do Living
Theatre, recusa-se a dancar se a producdo do evento ndo liberar a entrada. A
tribo de gente colorida e paciente, recém-chegada da ocupacdo do Theatre de
1’Odeon, em Paris, em maio de 68, e pivd do caos que em julho toma conta da
cidadela de Avignon, contamina o publico pelo éxtase da “Maravilhosa
Revolucdo N&o Violenta”. Com gentileza inexoravel, atores e atrizes incitam os
espectadores a boicotar as salas centenarias e 0s espetaculos na programacao e
sair as ruas, onde os aguardaria a forca da vida. Paradise now, peca do Living
Theatre com estreia agendada no calendario do Festival, havia sido
desconvidada e censurada até mesmo do lado de fora (off) dos teatros oficiais.

A expulsdo de Avignon do grupo, nesta altura contando com mais de 30
integrantes de todas as idades e de diversas nacionalidades, em camburdes da
policia, tornou-se cena emblemética do movimento nacional de insurrei¢do a
todo tipo de controle que o Living Theatre ja encabecava; foi um gran finale que
selou, com imprevista dramaticidade, o espetaculo proibido. Para fazer com que
espectadores chegassem a compartilhar o seu anseio revolucionéario, Paradise
now propunha uma parceria dramaturgica. Primeiramente atores e atrizes,
usando sua propria identidade, denunciavam as interdicdes naturalizadas em
nossa sociedade (Eu n&o posso viver sem dinheiro.. Eu ndo tenho permissao de
tirar minha roupa.. eu ndo posso fumar ervas.. etc). Seguia-se uma sequéncia de
perguntas maiéuticas (Como podemos viver melhor na nossa cidade? Como
podemos alimentar a todos? Como podemos parar as guerras? Como acabar
com a violéncia? Como acabar com o sistema de classes? Como achar
respostas a estas perguntas todas? O que vocé quer?) e finalmente a repeticédo
dos desejos colhidos na plateia (Aprender a respirar. Parar a poluicdo do
planeta. Mudar as for¢as demoniacas em forcas celestiais. Procurar Deus em
toda esta loucura) que ia progressivamente se afirmando como coautora da
performance. A ativacdo dos espectadores em participantes apontava para uma
Revolucdo das Consciéncias possivel, na arte, pelo compartilhamento da
partitura, seja corporal como textual: perguntas e desafios sendo elaborados ao
vivo, coletivamente, através de um processo de ‘“contagio” chamado de
“constru¢do dos gritos”. A contaminagdo comunicativa implicava a instalacdo de
uma “dilatagdo” corporal especifica, ampliando a percepcdo de cada corpo
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individual para um Udnico corpo coletivo. Técnicas de respiracdo, de des-
mecanizacdo e de amplificacdo do corpo/voz, aplicadas pelos atores com entrega
extrema até envolver cada espectador, elaboravam um espaco estético (isto é,
perceptivo e perceptivel) Gnico, sem mais atores e espectadores mas, sim,
participantes.

O sonho de Antonin Artaud para um teatro “sem espectadores” norteia o
percurso do Living desde 1959, quando apds ler O teatro e seu duplo, haviam
comecado a experimentar técnicas para “recriar a realidade” ao invés que repetir
a ficcdo, visando mesmo a superacdo da estrutura “representada”. O contagio
(por exemplo, na cena da peste que concluia Mysteries and small pieces, 1964)
visava provocar a impoténcia dos espectadores e convoca-los para participar de
uma transformacdo estética, isto €, afetiva, existencial e politica. Aos
espectadores de Paradise now (1968) era dado um mapa representando a viagem
ascensional do espetaculo, rumo a instalacdo da Revolucdo das Consciéncias e a
conquista da felicidade de uma vida sem os limites da violéncia social,
econdmica, politica. “Para fazer com que isso pudesse acontecer, narra Judith
Malina, conjuramos a acdo das forcas misteriosas: a influéncia das cores [...] a
energia adormecida dos chakras, a visdéo do mundo como coisa santa;
energizavamos 0 cOrpo segmento por segmento, inventdvamos rituais, sons e
movimentos, visGes e ritmos para que o0s atores, como xamas, conduzissem o
publico a entrar em transe. Neste estado talvez consigamos penetrar o dominio
do Teatro Livre” (2011). Levar a experiéncia teatral o mais longe possivel,
contaminar com ela a comunidade, sensibilizando os participantes de sua
poténcia expressiva e transformadora: este &€ papel do artista o qual, entéo,
renuncia ao mandato de “falar em nome de alguém”. “Estudamos a humanidade;
temos que desafiar o publico a se perguntar o que significa ser humano”,
segundo Brad, um dos membros atuais.> No sonho do Living, segundo Judith
Malina, o grupo sera uma comunidade alternativa, mesmo que temporaria; o
espetaculo serda um campo magnético inclusivo, uma experiéncia de confianca
sem controles e sem censuras, na qual “os espectadores podem atuar também
sendo eles mesmos, cada pessoa contribuindo no trabalho improvisando o seu
drama personificado” (Fragmentos da vida do Living Theatre, NY 1990, apud
TROYA:1993, p.56). O teatro ndo imita a vida mas “esta nela”, ¢ um meio para
transforma-la.

Na conjuntura de Avignon, o espetaculo (Paradise now) revelava a solucdo mais
coerente a0 compromisso estético: a saida dos edificios teatrais, em busca do
Teatro. Narra Judith Malina: “Era uma viagem para explorar as formas mais
livres, até que, extaticos, saiamos para a rua, onde voltdvamos a sentir a Priséo
do Mundo, barrados pelos corddes policiais enquanto gritdvamos: o Teatro esta
nas Ruas!” (Fragmentos, cit.). JA grupo apatrida, agora cultuado na Europa e

2 Brad Burguess, em depoimento aos alunos do DEART/UFOP, gravado e datilografado.
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“catapultado na Historia”, como relata Julian Beck (apud TYTELL: 1993, p.
278), o Living escreve a sua histdria. Recusa convites institucionais, que se
tornam frequentes; opta pelo nomadismo. Torna-se uma tribo teatral:

O Living Theatre fornece a todos os seus membros uma completa
“maneira de viver”, homens e mulheres que vivem e trabalham juntos;
eles fazem amor, tém filhos, representam, inventam pecas, fazem
exercicios fisicos e espirituais, dividem e discutem tudo que encontram
em seu caminho. Sdo, acima de tudo, uma comunidade; mas eles s6 sdo
uma comunidade porque tém uma funcéo especial que d& sentido a sua
existéncia comunal. Esta funcdo é representar. Sem representar, 0 grupo
murcharia; eles representam porque o ato e o fato de representar
correspondem a uma grande necessidade comum. Estdo em busca de um
significado para suas vidas, num certo sentido mesmo que ndo houvesse
publico nenhum, ainda teriam que representar, porque 0 acontecimento
teatral € o apice e o centro de sua busca. [...] No Living Theatre, trés
necessidades se tornaram uma: ele existe para representar, ganha sua
vida atraveés da representacéo e suas representacdes contém os momentos
mais intensos e intimos de sua vida coletiva. (BROOK, 2010, p.35).

Apos os fatos de Avignon, Judith Malina e Julian Beck com seus companheiros
viajam ao Marrocos. A opcéo pelo exilio voluntario repete outro, que cinco anos
antes os havia afastado dos EUA, ap6s Julian e Judith passar trinta e sessenta
dias encarcerados, respectivamente. Em pleno 1969, o mergulho em culturas
ancestrais norte africanas como a dos Gnaouas, praticantes de transes
terapéuticas, &€ metafora de uma viagem maior em busca de um ‘“terceiro
mundo” possivel, nem europeu nem americano, quanto mais autentico por ser
distante da alienacdo dos outros dois e energizado pelos mistérios e rituais da
existéncia humana pré-capitalista. Mais do que uma exploracdo etnogréafica, a
viagem € um dispositivo filosofico de ampliacdo da visdo e da consciéncia —
como para 0 amigo cineasta Pier Paolo Pasolini, cujo périplo cinematografico
“sob 0 estupendo e imundo sol* de paises do entdo chamado Terceiro Mundo,
que ele apontava como “Gnica alternativa” politica e existencial para 0 Primeiro,
significariam outras tantas alternativas poéticas. Viagem como metafora de
busca da salvacdo, de missdo profética. Nesta altura, as diversas aspiracdes dos
membros do Living partem a tribo em trés “células de a¢ao”: uma permanece na
Europa, outra ganha a India e a terceira, contando s6 com Julian e Judith, encara
o0 Brasil mergulhado nas trevas do regime militar.

A CIDADE SATURADA

® Como ele proprio anuncia nos versos de Frammento alla morte: “ah deserto surdo de vento / estupendo e
imundo / sol da Africa que ilumina o mundo” (In La religione del mio tempo, Milano: Garzanti, 1961). Entre
1961 e 73, Pasolini visita india, Médio Oriente e diversos paises africanos, realizando filmagens para Appunti
per um poema sul Terzo Mondo; também visita os EUA e a América do Sul passando pelo Brasil em 1970.
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O convite do Zé Celso Martinez Correa e do Renato Borghi, conhecidos em
Paris em 1970, para que o Living conhecesse a “realidade” brasileira — isto €, as
favelas, explosiva sintese de Primeiro e Terceiro Mundo, de novissimas
metrépoles com a antiga violéncia do campo — e a informacdo de que artistas
brasileiros estariam pagando seu engajamento com retaliaches e represséo,
mobilizam o projeto. Repressdo era palavra frequente na historia do grupo, que
entdo vinha estudando as raizes e razoes antropologicas das estruturas
repressivas da sociedade capitalista. Frequentacdes do Living desde a decada de
50, como o ciclo de contos O legado de Caim (Das Verméchtnis Kains, 1870-
77) do Bardo Leopold von Sacher-Masoch ou a obra de Jean Genet (do qual
haviam encenado em 1965 As criadas) vinham se cruzando com leituras
especificas, como Casa grande e senzala (traduzido para o italiano com titulo Il
padrone e lo schiavo em 1965) de Gilberto Freyre, norteando e dando sentido a
viagem.

O primeiro inspirava uma ideia de montagem, com titulo The saturation city,
sobre a relagdo entre patrdo e escravo em todos os niveis da estrutura social,
quais Estado, Propriedade, Dinheiro, Trabalho, Amor e Morte, onde declinar-se-
la em combinacdes diversas a mesma dependéncia sado-masoquista. Por sua
vez, Genet identifica serviddo com prazer masoquista; ao entender que nao
haverd transformacdo que ndo passe pela experiéncia do prazer (sado
masoquista) da dominac&o, apontaria para um caminho revolucionario, mesmo
que compreendido como reacionario na Franca de 1968. Ao contréario, Freyre,
“qual porco fascista que ¢” segundo Judith Malina, “admira o papel masoquista
do escravo brasileiro e, qual patrdo inteligente que €, admite que ndo haveria
desenvolvimento sem escravidao” (ensaio n. 151, Ouro Preto 1971, in BECK,
1975, p.263). O proprio Freyre em Casa grande & senzala argumenta com
lucidez a natureza sexual da mais influente matriz das relagdes sociais no Brasil:
“[O] sadismo de senhor e o correspondente masoquismo de escravo, excedendo
a esfera da vida sexual e domestica, tém-se feito sentir através de nossa
formagdo, em um campo mais largo: social e politico” (FREYRE, 2002 p. 123);
entretanto, sua descricdo harmonizadora da esquizofrenia do sistema
escravagista nos termos eufemisticos da “docilidade” do oprimido versus
“cordialidade” do opressor parece querer preservar o mito do “bom senhor”
percebido na infancia e fixado em sua memoria afetiva de menino de engenho.
Em nome da afirmacdo da miscigenacéo racial, que sé poderia ter acontecido no
pais de forma pacifica em um sistema espontaneo e democratico de unido entre
povos — 0 que evidentemente ndo houve — Freyre omite 0 nexo entre passado e
presente e convalida a submisséo, como condicdo necessaria. Indiretamente, e
com muita antecipacéo, sua omissao prova a suspeita de Foucault de que “prazer
¢ poder ndo se anulam” (FOUCAULT, 1989, p.48) sendo ao contrario
encadeados por mecanismos complexos e maleaveis de incitacdo entre vitima e
carnifice que visam substituir a memoria fisica da violéncia. “Sutileza” e



90

“adaptabilidade™, termos com que Freyre descreve a experiéncia colonial
portuguesa no Brasil, sdo caracteristicas atribuidas precisamente por Foucault ao
poder.

De posse destas leituras, o Living reconhece no sadomasoquismo um dispositivo
estrutural ainda ativo na realidade brasileira e apronta a viagem como missao
profética e revoluciondaria: uma campanha estética-politica visando “‘saturar” tais
estruturas, torna-las perceptiveis e assim sensibilizar o povo, anestesiado pelo
mito da cordialidade. Precisava fazer com que o povo sentisse a dominacao para
compreendé-la; precisaria entdo compartilhar a dor do escravo com 0s
trabalhadores, camponeses, oprimidos e também fazer com que eles provassem
0 prazer de infligir dor, préprio do senhor. A experiéncia da crueldade, como
apontado por Genet e por Artaud, seria o portal do conhecimento, pois através
dela a classe dominada apreenderia a ndo mais imitar a classe dominante e
cumpriria uma etapa de transformacdo. A missao teatral do Living Theatre ao
Terceiro Mundo se configura, assim, como uma agdo de guerrilha por contagio
capaz de dar sentido pratico a utopia revolucionaria em um espacgo geografico a
beira do desconhecido, que constitui a0 mesmo tempo a sintese da heranca
capitalista e sua unica alternativa. A forca da funcdo messianica, intensamente
percebida pelo Living também por causa de sua linhagem judaica, rende a acéo
artistica inadiavel. “Existe uma miséria fisica ¢ uma miséria espiritual, € mesmo
que as estrelas derramassem nectar em nossas bocas quando as olhassemos e
ainda que a relva se transformasse em pdo, a humanidade continuaria triste.
Vivemos num sistema que produz as desgracas que escoam das suas fabricas, as
aguas da amargura, a tempestade, o oceano em que morremos afogados, cedo
demais. O teatro € como um barco, nem é maior, mas o levante é a inversdo do
sistema, a mudanca da maré” (Ouro Preto, 6 de maio de 1971, in BECK: 1975,
p.3). Um teatro que se dispusesse a ser “barco de salvamento” exigiria uma
reformulacdo do espaco cénico, para incluir (ndo excluir) os espectadores na
producdo do sentido. O histérico do Living, sempre em vista da mobilizacdo da
plateia, trazia a marca da plasticidade no que diz respeito ao pacto cénico; na
Antigona encenada em 1967, por exemplo, uma inversdo espacial punha os
espectadores no lugar dos cidaddos de Argo, vitoriosos pelo assassinato,
engquanto uma fala do coro em diversas linguas assegurava 0 reconhecimento
coletivo do compromisso que eles estariam assumindo: se uma cultura usa a
violéncia contra os seus inimigos, a usara também contra os seus cidad&os.

Tratar-se-ia agora de abolir qualquer barreira entre palco e plateia, articulando
um espaco cénico capaz de dar conta da acdo de guerrilha, contagio e inversao
de sistema ao qual o grupo se propunha no Brasil. No dia 27 de julho 1970 e
ultimo antes da partida, 0 mapa se desenha na toalha de papel da mesa do café
Morvain, em Paris: “Encenar esse panorama: cento e cingquenta cenas de teatro
na rua, em diferentes locais de uma cidade. Todas ao mesmo tempo, o dia todo e
durante a noite. As diferencas do ambiente tornariam cada peca, diferente;
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ninguém assistiria a todas. Levaria seis noites para completar o ciclo”.
(MALINA, 2011)

O LEGADO DE CAIM

Estou com o povo que vende seu suor, Seus corpos, suas vidas para
escapar da escraviddo... pensando no mundo desequilibrado, no planeta
poluido, no iminente colapso quando a loucura detonard o mundo e nos
todos ruiremos, cedo demais. (Ouro Preto, 6 de maio de 1971, in BECK,
ibidem)

Em S&o Paulo, Judith e Julian conhecem Jean Genet — presente a estreia de sua
peca O balcdo — na casa de Ruth Escobar. “Genet deixou a arte para tras.
Respondendo ao clamor dos danados da terra, ele vai para onde os ouve gritar:
de prisdo em prisdo, como jurou fazer nas Criadas. Desafiando a zombaria.
Ousando ser completamente mal compreendido. Essa € a parte mais dura: estar
disposto a ser visto como um louco, um hipdcrita, um vilao”, anota Judith
(2011). O desencontro com o Teatro Oficina, sem sede estavel nesta fase e se
reorganizando apds uma crise interna, empurra 0 Living no caminho apontado
por Genet: ao encontro dos danados da terra e, talvez, da prisdo. Apds a chegada
de mais trés integrantes (Birgit Knabe, Mary Krapf, Roy Harris) o grupo parte
para o interior, alcanca Minas Gerais, passeia pelas ladeiras de Ouro Preto e de
Ia, retorna as ruas de S&o Paulo. A convite de Dorothy Leirner, professora da
USP, montariam uma pega com estudantes; “mal sabia ela qual projetos a
esperavam’ comenta Judith em seu diério. “Se pudermos fazer a pec¢a na favela..
Se pudermos trabalhar na fabrica de aluminio.. Se pudermos fazer 50 cenas nas
ruas de Ouro Preto.. Se pudermos fazer um filme com o povo daqui.. Sdo tantas
possibilidades, tamanhas esperancas”  (8.12.1970, in MALINA, 1970).
Articulam a dramaturgia a partir de perguntas cantadas (O que € a vida? O que é
amor? O que é dinheiro? O que é propriedade? O que € o Estado? O que é a
favela? O que é o trabalho? O que é realidade? O que é o medo? O que é
comunidade? O que é o Brasil? O que quer o0 povo? O povo quer o0 progresso?
O povo quer a prosperidade? O povo tem a prosperidade?) e das respostas
recebidas em longos passeios pelas periferias da cidade quando tambem definem
a locacdo da apresentacdo na Favela do Buraco Quente, perto do aeroporto de
Congonhas. Julian diz “caminhamos vinte anos para chegar aqui”. E o dia 23 de
dezembro de 1970 quando o Living adentra a comunidade com a primeira
apresentacdo do ciclo Legado de Caim (Bolo de Natal para o Buraco Quente e
Buraco Frio) que é também a estreia do grupo na rua: “Entramos em procissao.
O sol esta forte e quente. Tocamos a nossa musica com pedacos de bambu. As
criancas nos seguem descalcas e alegres, no Buraco [...] Estamos excitados,
porgue este € 0 nosso primeiro espetaculo de rua, é nossa entrada para o0 outro
lado do mundo, € nossa noite de estreia sob o sol do meio-dia” (22.12.1970, in
MALINA, 1970). Apresentam seis cenas (sobre Dinheiro, Amor, Estado,
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Propriedade, Trabalho e Futuro) e uma experiéncia de bondage publico e
participativo. Os atores se acorrentam e imobilizam uns aos outros; em seguida,
pedem aos espectadores para soltad-los. “Vejo um homem emergir do povo,
timidamente. Encorajado por seu destemor, [...] enquanto me desamarra, ele se
inclina e sussurra para mim: Amanha o povo vai libertar todo mundo. Livre,
levanto as médos do meu libertador e vamos nos unir ao circulo que vai se
formando, emitindo um som de prazer absoluto” (ibidem). O contagio é
indispensavel a performance: a ativagdo dos espectadores viabiliza, além da
participacdo, a compreensao das narrativas, em que de repente se reconhecem.
Gestos e pausas dilatam a percepc¢do organica das situagdes representadas, como
o “siléncio rico e pesado” que cai sobre os espectadores apds o ator gritar ao
Rei: eu exijo um par de sapatos. “Nossos olhares miram o circulo de criangas
descalcas, seus pés pretos na lama quente. Até 0s mais novos entendem,
subitamente: Esta é uma peca sobre os meus pés. N3o é arte, nem ilusdo. E o
sonho deles: chegar até o rei e o rei lhes daria sapatos. Toda a favela silencia.
Nao se ouve um ruido sequer sob o sol forte”. (ibidem)

A descoberta das possibilidades de comunicacdo — do que 0 grupo conseguiu
fazer na favela, em um portugués precario e sem autorizacdo nenhuma, mesmo
que todos alertassem que “ndo podiam e ndo deviam” — alimenta planos mais
ousados. Uma semana mais tarde, em 30 de dezembro, o Living negocia com a
policia a apresentacdo, no palanque montado na Praca do Embu para celebracdes
do Reéveillon, de um Rito de Transformacédo das Forgas Demoniacas em Forcas
Celestiais. Diante da desconfianca do delegado, garantem que pretendem
transformar “o ambiente de vida cotidiana da praga numa atmosfera de alegria e
celebracdo [...] com uma série de exercicios de som e movimento, sem palavras,
sem estrutura alguma que possa identifica-lo como peg¢a” (MALINA, 2011).
Debaixo da chuva, apos entrar caminhando em procissao em cima da estrela de
Davi que tracaram no chao, sob as luzes do Natal, o grupo encena o pareddo de
execucdo (duas filas de executores e vitimas, uns atirando com um revoélver na
cabeca dos outros que caem, repetidas vezes, em camera lenta), a cena da
perseguicdo (em que os atores tentam se chicotear e capturar uns aos outros,
com cintos) seguida pelo Rito das Forcas Opostas (em que um ator vitima é
manipulado pelos outros, carrascos, com modos gentis) e finalmente a
experiéncia das correntes (acima descrita) em que o publico “sente a realidade e
todas nossas amarras e [reconhece] na nossa expressdo de dor e prazer, a sua
propria”. Nesta sequéncia, tambores tocam no ritmo da marcha militar e ouvem-
se vozes de comando. A policia assiste curiosa, até cordial, entretanto sua
presenga “revelada pelo brilho dos capacetes” marca um “circulo obscuro” em
torno do Rito, revelando com énfase a metafora das forcas antagonicas (vitimas
e carrascos) aos olhos do “povo chocado”. A acgéo de libertacéo (cantos, cirandas
e caricias) € coletiva, uma catarse contagiosa “que invade tudo”. No alto da
praca, um cartaz anuncia os exoticos visitantes: O LIVING THEATRE DE
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NOVA YORKE. Julian diz: O nosso barquinho pegou o mar. Judith: Fizemos o
unico trabalho realmente importante de nossa vida.

A passagem pela favela, ou seja pela estrutura social reconhecida como sintese
da “realidade brasileira”, coincide com a opc¢éo pelo teatro na rua e de rua. Nao
se trata mais de uma solucéo alternativa, mas de uma conquista imprescindivel a
missdo estética e politica do grupo. “Compreendemos como é que se faz, como é
gue nos sentimos, qual é o ritmo, os problemas, as dimensdes e o simples fato de
ser possivel”. (MALINA, 2011) A obrigatoria plasticidade do pacto cénico ao ar
livre — onde o espectador tambem é livre de condicionamentos — investe 0s
dispositivos da dramaturgia, cada vez mais parecidos com roteiros conceituais e
premeditacdes de um jogo que ainda deve ser jogado. O conceito de
“experiéncia compartilhada”, caracterizando tempo e espago da performance,
embasa a busca de novos dispositivos cénicos — algo que, nos ensaios, ja €
raramente chamado de “pega”, melhor se identificando com a palavra “ritual”,
pois esta ressalta sua funcdo de acdo social, de catarse contagiosa. Rituais locais
sdo observados e estudados, como o0 da Umbanda, no Rio de Janeiro, em que
Julian Beck reconhece o resgate do mito ancestral do deus que danga como
registro de emancipacdo da dominacao fisica e cultural imposta pelo sistema da
escravatura. As anotacdes relevam detalhes da decoracgao dos terreiros com fitas
verdes e celestes, uma simbologia que resgata, segundo o encenador, 0 ambiente
aberto das antigas cerimonias: “Sdo folhas. H4 folhas esparramadas pelo chio. E
como se estivéssemos ao ar livre, debaixo de uma imensa arvore” (Sao Paulo, 23
de janeiro de 1971, in BECK: 1975, p. 143).

Nos ensaios de Ouro Preto, referéncias classicas (Hegel, Marx, Freud, Reich) e
contemporaneas (Lacan e Barthes, principalmente os livros publicados em 1970
e 71) irrompem, apontando para possiveis dispositivos de transformacéo interior
(no nivel da consciéncia) e exteriores (no nivel das narrativas sociais) para atuar
a Bela Revolucdo Anarquista Ndo Violenta. O reconhecimento da dialética
escravo/patrdo, sado masoquista na medida em que o subordinado aceita a sua
condicdo, mesmo consciente de ser indispensavel ao dominador, adquire uma
possivel inversdo narrativa. Segundo Hegel, com sua atividade produtiva, o
escravo torna-se patrdo do patrdo enquanto este, mesmo sem perder o seu papel,
passa a depender do escravo: é patrdo na medida do poder que o escravo lhe
atribui. Isso leva a compreender como todas as relacdes de poder, inclusive o
amor, que sejam embasadas no pacto entre opressor e oprimido, ritualizem e
justifiquem a violéncia em narrativas sado masoquistas de reciprocidade. A cada
dominador sadico corresponde um dominado masoquista, que sente a
necessidade de buscar seu parceiro para cumprir a narrativa. E o que Judith
percebe, diante da favela que silencia: “o sonho deles é chegar até o rei e o rei
Ihes daria sapatos”. A realidade irrompe entdo em cena como revelacdo épica:
Isto &, mostra-se como ela e ndo como e sonhada. Julian, com a coroa de Rei
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feita de papel, levanta-se vagarosamente e promete sapatos a quem aceite
trabalhar ao seu servi¢o, como escravo; faz o ator descalco se ajoelhar e lhe diz:
“Eu o aben¢oo”. Mas agora “as criangas conhecem as suas palavras e sabem que
sdo falsas. Sua fé na benevoléncia daquela cabeca coroada se dissipa e entendem
que se algum dia terdo sapatos, ndo sera o rei que os dara.” (MALINA, 1970).

Vocé quer alimentar os famintos. VVocé quer libertar os explorados. VVocé
quer acabar com o racismo [...] e todo sofrimento. Vocé ndo imagina
como isso pode ser feito sem violéncia [...] Lenin e Mao disseram que
assim se faz. VVocé teria prazer de sair por ai e meter uma bala no coracdo
de algum policial? Sentiria prazer fisico em asfixiar algum banqueiro? [...]
Pode até ser que sim, no sentido de que vocé sentiria alivio em continuar
vivo [...] porque ha dez mil anos estamos condicionados a isso. Se a
resposta for ndo, ndo o faca. Nem encoraje outras pessoas a fazé-lo. N&o
confie em violéncia. Encontre outra saida. [...] Temos que encontrar um
meio para inverter a histéria. (BECK, Mensagem aos atores, apud
TROYA 1993, p.21)

O teatro se propbe como dispositivo de luta ndo violenta pois, engquanto
representacdo participada (ficcional/real) das etapas de elevacdo do espirito,
prepara as consciéncias para a luta de classe. Ao mesmo tempo, o evento teatral
é lugar para possiveis inversdes das narrativas sistémicas, através da experiéncia
estética/perceptiva (performance) proposta ao espectador. O convite para que 0
povo participe como personagem da narrativa da perseguicdo e das amarras
(descrita acima) visa oferecer-lhe a oportunidade de entrar em cena no papel do
opressor, sentindo o poder da violéncia e, por outro lado, a possibilidade de
“encontrar outra saida” com uma escolha de liberdade/libertacdo. Assim, ao
libertar Judith das amarras, o homem se conscientiza de seu poder
revolucionrio (inverter o curso da histdria) e ousa dizer seu sonho: “amanha o
povo vai libertar todo mundo”. O teatro que serve como “outra saida™ para a
Bela Revolucdo Nao Violenta é o acontecimento teatral nas condi¢des dadas
pelo fato de estar acontecendo ao ar livre, algo que entdo adquire nome de Rito
ou Ato Publico, contradizendo e escancarando a dimensdo intima, para
iniciados, dos rituais confessionais e do teatro burgués que até entdo o grupo
realizava. A cena do pareddo da execucdo, j& presente em Mysteries com
referéncia aos fatos do Vietnam, & apresentada no Brasil como Ato Publico de
Transformacdo da Violéncia em Concérdia (em grego apokatéstasis), ja que
pretende expressar a violéncia através da experiéncia fisica da dor e do prazer
que proporciona, e transforma-la em paz; isto €, ndo justifica-la nem expurga-la
mas, sim, cura-la através de movimentos organicos inspirados no método
terapéutico de Wilhelm Reich. No momento em que as vitimas levantam-se pela
enésima vez apos teres sido fuzilados, em camara lenta e com sua respiracéo
sintonizada na batida do coracdo, desarmam 0s executores e tocam em Sseus
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corpos “sagrados”, inicia-se uma sequéncia de movimentos fluidos e continuos,
de olhos cerrados, visando envolver os espectadores em uma grande roda de
méaos dadas, afetivamente contagiosa. Outras cenas ensaiadas durante a longa
permanéncia, a partir de janeiro 1971 em Ouro Preto, onde finalmente néo
poderdo ser apresentadas, alimentam espetaculos sucessivos (Seven meditations
on political sado-masochism, 1973; Six public acts to turn violence into peace,
1975), articulados como dispositivos rituais de elevacdo espiritual, capazes nédo
sO de preparar como, mesmo, de realizar a Bela Revolugdo N&o Violenta. “No
Teatro da Alegria Criativa, Teatro da Cura, Teatro de Vida, Teatro de Rua, que é
0 teatro do nosso futuro — anuncia Julian Beck aos seus atores em Ouro Preto —
futuro que comeca agora, tudo deve ser baseado em como ele afeta o corpo. Se a
sensagao for boa, va em frente” (BECK, Mensagem aos atores, cit.).

Em 1971 Ouro Preto, entdo icone da cultura hippie pelo menos um més por ano
(julho) por ocasido do Festival de Inverno, foi alvo prioritario do
recrudescimento da repressdo por parte do regime militar agindo em estilo
faroeste, com tiroteios, prisdes e execugbes sumarias. A sequéncia de
brutalidades culmina com o assassinato do ouro-pretano Hélcio Fortes em Séo
Paulo, em janeiro de 1972. Marcada por seculos de opressdo racial, sexual e de
classe, a vila colonial no coragdo das minas apresentava-se, aos integrantes do
Living que entdo iam chegando — americanos austriacos, canadenses, alemaes e
portugueses, trés brasileiros e um peruano — como um povoado de comunidades
pobres, alienadas de arte e exploradas por uma Unica fabrica altamente poluente,
a do aluminio em Saramenha. De cara, a fumaca da fabrica é identificada como
fumaca de Caim, fratricida e arquétipo de um sistema social fundado na
legitimacdo da violéncia Na alegoria biblica, Caim representaria a ruptura entre
ideologias comunitarias (embasadas na fraternidade) arcaicas e o capitalismo
neolitico, preanunciando o progresso da civilizagdo como dominio sobre o outro
e sobre a natureza. Alguns intérpretes reconhecem no episodio a transi¢éo social
do povo judeu, de semindmade e pastoril para sedentario e agricultor. Por um
lado, portanto, o legado de Caim seria a fumaca das fabricas, a excluséo, a
miséria das favelas. Por outro, seu castigo por ter matado o préprio irméo
(primeira vitima e martir da historia biblica) € um ato de justica que,
paradoxalmente, sanciona a suprema autoridade como violéncia (mesmo maldito
por ser 0 primeiro assassino, sua eventual morte haveria de ser vingada sete
vezes sete, por determinacdo divina). Esta violéncia, meio da justica, seria
prerrogativa do Todo Poderoso e, no estado moderno, da Policia, conforme
sugere Walter Benjamin. E o Deus de Caim — e de toda a sua estirpe — que
determina4“minha ¢ a vinganga” (Dt 32:35) identificando poder absoluto com
violéncia.

* O ensaio juvenil “Critica da Violéncia”, em que Benjamin mostra a origem do direito e do poder judiciario a
partir do espirito da violéncia, emprega uma mesma palavra, Gewalt em alemao, para “poder” e para “violéncia”
(BENJAMIN, 1986). Similar coincidéncia filoldgica para a palavra hebraica hha-mas, “violéncia” que em arabe
significa “devogdo para Allah”.
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Atendendo a um convite do Festival de Inverno para que 0 grupo se apresentasse
em julho de 1971, o Living Theatre identifica a oportunidade de realizar em
Ouro Preto o projeto da “cidade saturada™ pensado, ainda em Paris, como seu
primeiro espetaculo de rua e missdo da viagem. Atores e atrizes se espalham
pelos becos, batem ponto em lugares frequentados por estudantes, moradores e
artistas (o restaurante Calabouco, a Casa da Opera, encruzilhadas como a da
Ponte Marilia de Dirceu com a Rua Rua Pandia Calogeras, onde ao numero 23
ficava a Republica ocupada pelo grupo), levam as criangas para brincar no vale,
oferecem aulas de ioga ao ar livre e conduzem um laboratorio teatral na escola
municipal de Saramenha. Em intensa atividade de ensaios, aprontam roteiros
para cento e cinquenta cenas pensadas para sitos especificos da cidade,
interagindo com seus simbolos historicos como o0 Reldgio do Museu da
Inconfidéncia, a estatua de Tiradentes etc. Ao inves que a candnica planta do
palco, entdo, desenham um mapa da cidade em que constam todas estas
informac6es, como em um dispositivo estratégico para a guerrilha cultural a que
0 grupo se propde: “O artista cria um mapa. Nossa obrigacédo € tornar este mapa
inteligivel aos espectadores, encontrando um modo de encantar, cativar, inspirar
a comunidade a apoiar a visdo das a¢des que representamos. Desta forma, se de
um lado dependemos da comunidade, do outro somos responsaveis por ela”
(MALINA, 1990, apud TROYA, 1993 cit.) Mais do que uma companhia de
teatro, o Living € uma comunidade aberta a comunidade, atuando de modo
cuidadoso, pacifico e gentil. Ha um cuidado ético para que a tomada das
consciéncias ndo aconteca por reproducdo de hierarquias (pos-coloniais) de
dominio mas, sim, de modo organico, como uma exploracdo vivencial de
libertacdo. Desde a respiracdo coletiva que visa “libertar” o ar da fumaca das
fabricas, até o voo das criangas “liberadas” em seus sonhos, acima das cabecas
dos pais e mées trabalhadores (na peca Seis sonhos sobre mamae, realizada na
escola de Saramenha em 1971), a experiéncia pratica de “como a imaginagio
afeta o corpo” ¢ participada, incluindo os espectadores na comunidade que
vivéncia, mesmo que temporariamente, a utopia pacifista. Por fim a gentileza,
“aprendida a forg¢a” é 0 jeito de conjugar consciéncia e paixao com o cuidado de
ndo provocar ulterior violéncia e exclusdo.” Assim como os becos de Avignon
(lotados) pareciam dilatar-se pelos mantras respirados pelos espectadores,
enguanto confiantes se lancavam em voo das grades dos palacios para 0s bragos
da comunidade; o saldo da escola de Saramenha (lotado) amplia-se para caber
toda a comunidade nele, cada um assistindo de seu ponto de vista, caminhando
pelas cenas e em cima do cenario, como se estivessem na rua.

® “Queremos dizer s pessoas como as coisas realmente sdo, mas as vezes dizé-las da maneira mais direta ndo é a

melhor maneira de levar as pessoas onde se quer” (Thomas Walker, 2011). “Usamos o teatro como manifestacéo
pacifica, como com os guardas na prisdo brasileira, podemos explicar com gentileza para os guardas na rua que
isto € arte, podemos fazer nossa revolucdo pacifica através da arte e podemos incluir os guardas, o0s prisioneiros,
ndo devemos assusta-los” (Brad Burgess, 2011).
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Centenas de mdes enchem a sala, umas quinhentas, talvez. Sentadas em
duas cadeiras ao longo das paredes e muitas de pé, ocupam até o ultimo
espago. S&o as mulheres dos mineiros, dos operarios da usina. Mulheres
de trabalhadores. No rosto emaciado, uma expressdo de ansiedade. Ha
setenta e cinco mées e criancas reclamando do lado de fora. Deixem o
povo entrar, insisto. Mas nao tem mais lugar! e finalmente, ndo sei como,
cabe todo mundo (MALINA: 2011)

Na evolugdo sem saltos, complementando arte e vida, que o grupo vinha
trilhando desde Avignon, € em Ouro Preto que se cumpre a ruptura com todo e
qualquer muro, porta de teatro, bilheterias e implementa-se a identificacdo
oficial do Living com o Teatro de Rua. Embasada na nocédo épica de que a
expansao do espaco significaria tambem a multiplicacdo de pontos de vistas
sobre o mundo, as cenas preparadas em Ouro Preto visam manter uma estrutura
aberta para incluir a visdo dos espectadores na montagem simultanea de agoes,
encruzando a producdo de sentido (mapas, roteiro, simbolos predispostos e
objetivos prefixados) com uma producdo de presenca especifica, daqueles
participantes, naquele determinado ambiente (fabrica, escola, favela). O
improviso, sO6 em parte previsivel, cumpria a funcdo de ‘“saturar” a cidade,
revelando as estruturas de poder subjacentes. Atores relatam de atividades de
treinamento para potenciar suas energias para 0 improviso, em nivel pré-
expressivo com exercicios de respiracdo, meditacdo, relaxamento e confianca
(como o de “voar”), segundo folego (como soltar “os demonios” um a cada vez,
na roda) acompanhando o trabalho ao nivel expressivo, que focava
principalmente a composicdo coletiva e colocacdo da voz. Entretanto, o ensaio
coletivo (quase sempre noturno) consistia em longos debates — disputas, até,
para “penetrar fundo nas raizes das diferengas”, segundo Judith Malina — que
forneciam uma espécie de aquecimento ideologico para o improviso. Segundo
Thomas Walker, “antes sempre o que queremos dizer e depois, como” (2011).
Assim, mesmo na dimensdo “suja” de processo estético — ndo produto — coletivo
e improvisado, na medida em que sua autoria é de fato compartilhada, a
comunicacdo e compreensdo de significados permanece objetivo essencial na
estratégia de guerrilha que visa criar comunidades temporarias conscientes de
sua potencia subversiva. No final da peca em Saramenha,

As mées sentem o verdadeiro significado das cenas, mesmo sem analisa-
la. S&o mulheres dos mineiros, os mais oprimidos dos oprimidos. Sua
natureza humana entende tudo. Foi o que concluimos, apds falar com
algumas delas. Eis a nossa forca: ter colocado pelo menos uma duvida na
ilusdo da inevitavel fatalidade da historia, sabendo que as grandes
mudancas virdo depois. Semeando, sempre, mais fundo, para alem das
raizes. Comecamos aqui, com uma gestacdo. (MALINA, 2011)



98

Entre curiosidade e suspeita, a comunidade se rende a convivéncia pacifica e
gentil dos gringos. Mas a conjuntura politica arma outro final. Sob a pressdo de
representantes da Igreja Catdlica, menos de um més antes de sua abertura, o
Festival desconvida o grupo. Uma denincia andnima motiva a irrup¢do da
policia politica na casa em que moram, onde sdo encontrados medicamentos,
vitaminas, livros “subversivos” ¢ 0 mapa da cidade, que aos militares parece
constituir evidéncia de guerrilha. Presos e soltos logo em seguida, Julian e Judith
voltam livres a Praga Tiradentes e, no dia 1 de julho de 1971, sdo levados
novamente pelo DOPS.

Atravessamos a praca Tiradentes apinhada de jovens que comemoravam a
abertura do Festival. Nosso veiculo abriu o caminho na multid&o,
forcando as pessoas a se afastar. Um manto de silencio caiu sobre o povo.
Vi, em torno do monumento do martir nacional, muitos jovens rostos
olharem para nds. Todos sabiam quem éramos, compreendiam a nossa
provacdo. Acima deles, Tiradentes, barbado e de cabelos compridos como
nos, com a corda ao pesco¢o. O simbolo da cidade e da policia militar.
Enquanto éramos removidos da cena do Festival, acabamos fazendo parte
de sua cena inaugural. Foi nossa sua noite da estreia. Nossa e do herdi
com a corda no pescoco. Ninguem se mexeu, ninguém disse nada, todos
ficaram olhando em siléncio enquanto o camburdo fez a curva e deixou a
praca. Nossa Unica, inesquecivel cena para o Festival de Ouro Preto foi
nossa partida. (MALINA, 2011)

Nos dois meses em que aguardam o julgamento, os dez atores encarcerados na
Colonia Penal de Ribeirdo das Neves criam uma peg¢a com 0S prisioneiros
(Sonhos dos prisioneiros), incluindo seus familiares e os guardas. Aberto o
processo, a repercussdo internacional da noticia de detencdo do Living pela
ditadura golpista brasileira causa agdes de protesto na Europa e nos EUA.
Telegramas assinados por Samuel Beckett, John Lennon, Jean-Paul Sartre,
Michel Foucault, Bernardo Bertolucci, Jean Luis Barrault, Artur Miller, Allen
Guinsberg, Jean Genet, Mick Jagger, Susan Sontag, Bob Dylan, Jane Fonda,
Jean-Luc Godard e Pier Paolo Pasolini, entre outros, tentando garantir a
incolumidade dos artistas presos, decidem as autoridades a expulsa-los antes que
seja pronunciada qualquer sentenca. A plena absolvicdo pelo Juizado de Ouro
Preto chegard somente um ano depois, por insuficiéncia de provas (TROYA:
1993, p.11). Os dois quilos de maconha achados nos fundos da casa dois dias
depois da prisdo resultaram terem sido “plantados” por algum estranho, cuja
misteriosa identidade permanece objeto de anedotas em Ouro Preto. A conversa
com 0 juiz, no entanto, adquire sentido na memoria a longo prazo, encaixando-
se no sistema simbdlico que rege, a posteriori, a narrativa de eventos
extremamente significativos. “Ele me perguntou se nossos inimigos tinham
acesso a nossa casa, conta Judith. Fez muitas perguntas sobre a porta. Eu disse
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gue ndo havia porta. Qualquer pessoa podia seguir pela margem do rio e entrar
na casa pelo quintal” (MALINA, 2011). A auséncia de porta, como metafora de
uma arte inclusiva e vulneravel; a prisdo debaixo da estadtua do martir, barbado e
de cabelos compridos como nds, como imagem reveladora do legado de Caim
na ordem social brasileira (a perversdo da violéncia ao governo, da qual os
artistas seriam vitimas quase que voluntarias, bodes expiatérios); finalmente a
vivéncia da prisdo, ao lado dos danados da terra (os pobres cotidianamente
torturados, violentados e oprimidos nas “prisdes da miséria”)° como experiéncia
perceptiva da realidade, isto €, do Terceiro Mundo, sdo imagens que inquietam
profundamente a busca do Living Theatre nos quarenta anos a seguir. A viagem
ao Brasil, segundo Judith Malina “tirou os nossos antolhos e acordou em noés o
outro mundo: a realidade profunda, a necessidade humana no nivel da
sobrevivéncia, diferente da realidade do nosso ambiente originario. Isso checou
as nossas ilusdes e criou novas possibilidades. Foi uma inspiracdo que mudou
nosso trabalho e, desde que nosso trabalho influenciava comunidades teatrais do
mundo inteiro, a nossa passagem pelo Brasil significou uma tremenda forca para
o teatro em geral” (1991).

A MEMORIA DAS RUAS

Em novembro de 2011, para ocasido do Forum das Letras de Ouro Preto,
dedicado ao tema “Memoria do Esquecimento”, alunos e alunas do DEART-
UFOP sob a supervisdo de Alessandra VVannucci e Marco Flavio Alvarenga e de
alguns integrantes do Living Theatre, convidados pelo evento, criaram um Ato
Publico em Meméria dos Mortos e Desaparecidos da Ditadura Militar. A
pesquisa historica que estdvamos realizando,’ estudando documentos do arquivo
do grupo, entrevistando a populacdo e testemunhas de sua passagem por Ouro
Preto em 1971 e os artistas protagonistas, como Judith Malina e Thomas Walker
ainda ativos, imbricou-se assim a experiéncia cénica visando reproduzir e
vivenciar algumas teorias e “agdes” surgidas no percurso do Living durante a
sua passagem pelo Brasil. O tema do Forum, por sua vez, sugeriu um percurso
de resgate de vidas de outras épocas, “desaparecidas” mas cujas marcas

® «Q Living Theatre veio ao Brasil porque alguns artistas brasileiros haviam pedido que apoiassemos a luta pela
liberdade num pais cuja situacdo descreviam como desesperadora. Aceitamos, por acreditar que ja é hora dos
artistas oferecer os seus conhecimentos e o poder do seu talento aos danados da terra. No Brasil, tentamos
ampliar o campo da consciéncia e revelar a natureza do universo, dirigindo a nossa arte, em sua mais elevada
expressdo, aos mais pobres entre os pobres, aos operarios nas fabricas, aos mineiros e seus filhos. O exercicio da
nossa arte nesses setores fez abater-se sobre nés a ira das forgas da repressdo e estamos agora sendo acusados de
subversdo, de posse e trafico de drogas. N&o estamos sofrendo como sofrem milhGes de pessoas neste pais,
diariamente torturados pela fome, mas somos prisioneiros por termos empreendido a luta pela vida e contra a
morte e lutado para libertar todas as faculdades da consciéncia neste planeta” Manifesto do Living Theatre,
publicado no jornal Le Monde, em 14 de julho de 1971, aniversario da Tomada da Bastilha.

" No Projeto de Pesquisa “Artistas viajantes”, financiado por bolsa de Iniciagdo Cientifica (PIBIC-CNPg),
orientado por Alessandra Vannucci, com os alunos Henrique Manoel Oliveira (Manara, autor dos desenhos aqui
publicados), Ana Lidia Mirante e Leon Kaminski (UFOP).
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permanecem tatuadas nos muros da cidade historica, que passaria pela
“saturagdo” dos sentidos ndo manifestos mas ainda presentes, como uma
indelével memoria das ruas. Por estarmos em Ouro Preto, vila historica que tem
nos rituais catolicos ao ar livre, engajando a comunidade inteira (como a Paixao
de Cristo durante a Semana Santa), sua maior alian¢ca com o passado, optamos
por realizar um ritual ancestral nas ruas, uma cerimonia finebre sem corpos em
memoria de todos os “desaparecidos” que ndo mereceram exéquias pois sua vida
foi tirada em regime de excecdo e violéncia. O nosso apokatastasis, Ato Publico
de Transformacdo da Violéncia em Concordia, resgatou do esquecimento ndo
somente a memoria (através de todos os nomes) das vitimas desaparecidas nos
porbes da ditadura brasileira como também (através de cantos, lamentos,
percussoes e gestos) das milhares de vidas escravizadas, exploradas, sacrificadas
ao longo dos séculos, vitimas do sistema de violéncia e discriminacdo que
fundamenta e, em parte, ainda rege a nossa sociedade. Por outro lado, 0 nosso
Ato reivindicava o direito ancestral da sociedade de enterrar 0s seus mortos,
manifestando a favor de que seja enfim revelada a verdade, plena e irrestrita,
sobre os anos de chumbo e seja feita justica, ainda que tardia. Em nosso tempo
em que a verdade é intimidada, assim como em nosso torturado passado que,
para muitos presos comuns nas prisdes e para muitos miseraveis do Brasil,
continua sendo o presente, € mais do que nunca necessaria a ampliacdo e
elevagdo de consciéncia, visando “transformar a violéncia em concoérdia”, pela
qual lutou o Living Theatre ha quarenta anos — uma luta “pela vida e contra a
morte”, como Julian & Judith defenderam no Manifesto citado.

Representando este movimento ascensional da “paixdo do povo brasileiro” em
duas estacdes (I: Repressdo e Resisténcia, Il: Transformacdo da Violéncia em
Concordia) nas ruas e pracas de Ouro Preto, ressemantizamos seus monumentos
e edificios (o forum, o chafariz, as janelas coloniais e a estatua de Tiradentes),
recordando suas inUmeras vivéncias e transeuntes, como também o proprio solo
em pedra das montanhas ao redor, apoiado sobre inimeros tumulos sem nome.
As acgdes cénicas, por sua vez (a sequéncia do fuzilamento, montada com 0s
gritos de denuncias e protestos e, visualmente, com fragmentos de tortura e
violéncia; seguida pelo desarmamento e por uma sequéncia de toque do corpo
do outro, acompanhada por um poema de Julian Beck que inicia com 0 mantra
“todo corpo ¢ sagrado”; finalizando com uma sequéncia de movimentos
organicos procurando o0 contato, de olhos fechados e emitindo sons
harmonizados) exigiam a parceria dos espectadores hora empurrados, hora
acariciados até conseguir que se incluissem de méos dadas na roda final, em
volta de algumas grandes imagens de rostos de desaparecidos recobertas de
flores vermelhas, enquanto seus nomes eram pronunciados. Neste momento,
houve um longo siléncio. A comunidade sentiu sua unido e a forga de sua
comocdo, verdadeira mesmo que movida pelo artificio teatral, derreteu os muros
da praca. A cidade comecou a urrar seus mortos injusticados e cinco séculos de
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luta pela vida reivindicaram justica — uma inversdo no ciclo de eterno retorno da
violéncia, uma saida ndo violenta para a nossa Histéoria, um final de paz para o
nosso Ato Publico que também significou, em um reldmpago, a elevacdo da
consciéncia coletiva em vias de se reconhecer parte do espirito absoluto.
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