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ABSTRACT: This article analyzes the Theater of Resistance, which predominated
during the 1970s. Under these circumstances, several artists who remained in the
country, in a legal situation, began to wage an intense political and cultural struggle.
An example of this can be found in the trajectory of Teatro Sdo Pedro, managed by
Mauricio and Beatriz Segall, who surrounded themselves with directors Fernando
Peixoto and Gianni Ratto, playwright Carlos Queiroz Telles and actors Celso Frateschi,
Denise Del Vecchio, Edson Santana, among others. This article shows how this team

was able to give new meaning to the celebrations of the 50th anniversary of the
Modern Art Week (1972).
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A Republica esta em perigo e ele ndo recebeu instrucdes!
Apelamos para o povo. Minha voz ainda é bastante forte
para pronunciar a oragdo funebre no tumulo dos
decénviros...Repito que pedimos uma comissdo: temos
importantes revelagées a fazer. Eu me retirarei para a
cidadela da razdo, farei troar o canhdo da verdade e
reduzirei meu inimigos a po!

(Danton em A Morte de Danton, Georg Blichner)

Didlogos entre Arte e Politica no Teatro Brasileiro: Questoes

Preliminares

O tema da Resisténcia Democratica tornou-se uma das referéncias para
as discussoes sobre o periodo da Ditadura Civil-Militar (1964-1985). No campo
da luta estritamente politica, essa forma de intervencao esteve vinculada a
organizacgdes civis e religiosas, a iniciativas do Partido Comunista Brasileiro
(PCB), que defendia a necessidade de um acumulo de for¢cas democraticas,
no nivel social e politico, a fim de enfrentar e derrubar o estado de arbitrio,
entre inUmeras outras atividades. Nesse sentido, levantar bandeiras em prol
das liberdades de opinido e expressao, incentivar a organizacao de
movimentos populares, além de estimular debates histéricos, foram
estratégias adotadas por aqueles que se identificaram com essa forma de
atuacgao.

Essas atividades nao se restringiram ao campo estritamente politico,
pois, no ambito cultural (cinema, musica, teatro, artes plasticas, literatura), elas
foram fundamentais para apresentar temas em sintonia com a agenda de
lutas contra o regime militar. E evidente: tais realizacdes foram diversas e
ocorreram em distintas regides do pais. No entanto, para o desenvolvimento
dessa reflexao, interessa-nos compreender algumas das atividades ocorridas
na cidade de Sao Paulo, especialmente, na area teatral.

Em verdade, o teatro paulistano, da década de 1960, foi marcado pelas
atuacdes do Teatro de Arena e do Teatro Oficina. No que se refere ao primeiro,
embora tenha sido criado por artistas recém-formados pela Escola de Arte
Dramatica (EAD), a fusdo com o Teatro Paulista do Estudante (TPE) deu a ele

uma proximidade muito grande com o movimento estudantil. A
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efervescéncia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo (FFLCH-USP) — entao sediada a rua Maria Anténia,
préxima ao Teatro de Arena, localizado a rua Teodoro Bayma — contaminou as
propostas do grupo que, em contrapartida, alimentaram os debates
universitarios. Foram tempos nos quais o Brasil esteve na agenda dos

principais segmentos sociais que buscavam transformar o pais.

Sob esse viés, novos tempos e novas discussdes ganharam os palcos.
Surgiram o texto politizado e o anseio por um teatro comprometido
com a realidade. Motivado pela excelente acolhida de Black-tie pelo
publico e pela critica, o Arena criou os Semindrios de Dramaturgia, a
fim de fomentar a confecgdo de pecas voltadas para a conscientizagao
popular e para os problemas sociais. Mas, essa preocupag¢ao Nao era sua
exclusivamente. No mesmo periodo, em Pernambuco, durante o
governo de Miguel Arraes, criou-se, por iniciativa de artistas como
Ariano Suassuna e Luiz Mendonga, o Movimento de Cultura Popular
(MCP). No Rio de Janeiro, as perspectivas de instrumentalizar a arte
deram origem ao Centro Popular de Cultura (CPC).

[...]. Em verdade, o pais experimentava a expectativa da transformacao,
traduzida na defesa de praticas anti-imperialistas e no sonho de
concretizar arevolugdo democratico-burguesa, vislumbrado por
diversos segmentos sociais. Enquanto isso, 0 mundo assistia estupefato
a0 éxito da Revolucao Cubana, em 1959.

Desse processo, surgiu nos palcos brasileiros, pela primeira vez, a
vinculacdo explicita entre Arte e Politica e a intencao de engajamento
em favor das causas populares visando asuperagdo historica. Tal
iniciativa fez emergir um teatro intelectual, por meio do qualse
intensificaram as criticas a uma concepc¢ado burguesa do fazer teatral,
ao lado da defesa de uma cena que ampliasse o seu alcance para além
dos limites das salas de teatro (PATRIOTA, 2007, s/n).

Enquanto isso, nas arcadas do Largo Sao Francisco, José Celso Martinez
Corréa, Renato Borghi, Carlos Queiroz Telles, Renato Borghi, Amir Haddad,
Ronaldo Daniel, jovens estudantes do curso de Direito criavam o Teatro
Oficina de Sao Paulo que, até o ano de 1964, se notabilizou por encenacdes
que discutiam aspectos importantes dos segmentos médios da sociedade,
por meio de pecas como Pequenos Burgueses (Maximo Gorki), em sintonia
com interpretacdes extremamente vigorosas sob a responsabilidade de
Eugénio Kusnet.

Esse conjunto de realizagdes, presentes na capital paulistana, sofreu
impacto significativo com o golpe civil-militar de 1964. Sem duvida, o pais
mudara! O consenso em torno da “revolucao democratico-burguesa” esvaiu-

se. O Partido Comunista Brasileiro fez uma contundente autocritica a sua
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politica de aliangas' ao mesmo tempo em que conclamou todos os setores de
esquerda e/ou liberais a se organizarem em uma “frente de resisténcia
democratica” contra a ditadura militar. Porém, essa nova estratégia de luta foi
duramente questionada por dissidentes do Partido e por demais
organizacdes de esquerda que, de maneira gradativa, optaram pela luta
armada e pela clandestinidade?

O Teatro de Arena, mantendo sua perspectiva de engajamento,
conclamou as plateias a engrossarem as fileiras de resisténcia, exaltando lutas
histdricas como “Quilombo dos Palmares” e “Inconfidéncia Mineira”. Contudo,
no decorrer do ano de 1968, dado o acirramento dos conflitos entre setores da
sociedade civil e governo, outros temas e posturas foram apresentados. Um
exemplo disso foi a Feira Paulista de Opinido, na qual a figura de Ernesto
“Che” Guevara tornou-se parametro de luta. As mudancas tematicas foram
acompanhadas de transformacdes na linguagem cénica. Nesse periodo, além
do sistema coringa,® recuperou-se a experiéncia do “teatro-jornal”, criado
pelos artistas russos, como Vladimir Maiakovski, em 1917, em bairros da
periferia de Sao Paulo, a fim de informar e estimular espectadores em favor
de acdes concretas contra a ditadura militar.

Ja o Teatro Oficina, inicialmente, encontrou dificuldades para ter suas
criagbes articuladas a uma discussao politica mais imediata, devido,
particularmente, a predominéancia, em seu repertério, de autores estrangeiros
e pela forca de seu trabalho estar concentrado na encenagao, em uma época
em que o lugar privilegiado do debate e da resisténcia politica era o texto
teatral, apesar de, em 1964, terem assinado a montagem de Andorra (Max
Frisch). Apds inumeros percalcos, como o incéndio que destruiu as
dependéncias do Oficina e de uma estadia no Rio de Janeiro, essa companhia
teatral retorna a ribalta, em 1967, com o espetaculo O Rej da Vela (Oswald de
Andrade, 1933). Nesse sentido, a sua grande referéncia artistica foi a

montagem, em 1967, de O Rei da Vela (Oswald de Andrade), escrita em 1933.

' Para maior aprofundamento do impacto dessa autocritica no teatro brasileiro, consultar o livro
Vianinha, um dramaturgo no coragdo de seu tempo. (PATRIOTA, 1999).

2 Para uma andlise detalhada desse tema, consultar o capitulo 4 do livro Canibalismo dos
Fracos cinema e histéria do Brasil (RAMOS, 2002, pp. 267-324).

3 O sistema coringa, criado por Augusto Boal, uma das grandes referéncias cénicas do periodo,
surgiu a época dos musicais Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes e, posteriormente,
foi usado pela companhia em diferentes espetaculos, tais como A resistivel ascensdo de Arturo
Ui (Bertolt Brecht).

4 Para maiores informagdes, consultar: GARCIA (1990) e RIPELLINO (1986).
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A peca, até entdo, inédita nos palcos, foi concebida sob uma nova
conjuntura politico-social. Nos circuitos culturais e politicos, o impacto da
exibicao do filme Terra em transe (Glauber Rocha) fora decisivo em
decorréncia de sua contundente critica ao pacto policlassista. Acrescente-se
a isso, o impacto que a dimensao antropofdgica do Manifesto Antropoéfago (O.
de Andrade) trazia para a cena politica e cultural do pais. Assim, embora a
direcao, os cenarios, os figurinos e as interpretacdes dos atores trouxessem
dimensdes estéticas divergentes ao engajamento cénico predominante, a
forca dos debates vinculava-se a expectativa de novos horizontes®.

Esses processos criativos estabeleceram um proficuo dialogo, suscitando
debates com segmentos intelectualizados da populacao (professores
universitarios, profissionais liberais, estudantes, etc.). Entretanto, no inicio da
década de 1970, essas companhias, por forca de questdes internas e das
circunstancias histoéricas, encerraram suas atividades. O Arena, em 1971, apos
a prisao e o posterior exilio do dramaturgo e diretor Augusto Boal, e o Oficina,
em 1974, depois de uma invasao policial, que redundou na prisao de alguns
de seus integrantes e na ida do diretor José Celso Martinez Corréa para a

Europa.

Década de 1970 - Teatro Sao Pedro - Espaco de Resisténcia Democratica

Em vista dos acontecimentos mencionados, a década de 1970
apresentou outro cenario politico e cultural e, com isso, diversos agentes
sociais modificaram suas propostas de atuacao. As posturas compreendidas
como revolucionarias estavam derrotadas. E aqueles artistas e/ou militantes

gue, no decorrer do periodo anterior, foram constantemente desqualificados

5 Para melhor aprofundamento da discussao, consultar os livros:

Oficina do teatro ao te-ato (SILVA, 2008); Oficina onde a arte ndo dormia (NANDI, 1989) e
Teatro Oficina: trajetéria de uma rebeldia (PEIXOTO, 1982).

Sobre esse mesmo tema, consultar os seguintes artigos:

PATRIOTA, R. A Cena Tropicalista no Teatro Oficina (2003, pp. 135-163).(Sdo Paulo). Histdria (Sao
Paulo), v. 22, n.1, 2003, p. 135-163.

PATRIOTA, R. Histdria e Historiografia do Teatro Brasileiro da Década de 1970: temas e
interpretacdes (2013).

RAMOS, A. F.; PATRIOTA, R. Terra em transe e O Rei da Vela: estética da recepcao e historicidade
(2012, pp. 124-147).
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como “reformistas”,® assumiram a tarefa de construir e consolidar a frente de
resisténcia democratica.

De fato, José Celso e Augusto Boal estavam exilados, Heleny Telles
Guariba estava desaparecida, mas a cena teatral contava com nomes como
Fernando Peixoto, Antunes Filho, Carlos Queiroz Telles, Celso Frateschi, Denise
Del Vecchio, Antonio Fagundes, Antonio Abujamra, Flavio Rangel, Mauricio e
Beatriz Segall, Othon Bastos e Martha Overbeck, Gianni Ratto, Renato Borghi,
Esther Gdes, entre tantos outros.

Nesse ambiente, o Teatro Sao Pedro, em fins dos anos 1960, passou a
desenvolver um trabalho de inegavel qualidade artistica e de interlocucao
com aquela conjuntura politica, apds haver se mantido como sala de projecao

de filmes até o ano de 1967.

& As questdes em torno da adjetivagcao de reformistas, no decorrer da década de 1960, pelo
menos no Teatro, reportavam-se a artistas e demais profissionais que rejeitaram opg¢des pela
luta armada e mantiveram atividades de oposicao nos espacos da legalidade. Um dos
profissionais que mais sofreu com essa denominacao foi o dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho,
como pode ser atestado na seguinte citagao: “Vianinha foi um dos primeiros intelectuais e
militantes a aderir a esta nova determinagao do Partido. Reafirmou a sua opg¢ao no interior da
resisténcia democratica. Defendeu a unido contra um inimigo maior: a ditadura. Neste
horizonte conjuntural, de acordo com o depoimento de Enio Silveira, mesmo discordando da
invasdo da Tchecoslovaquia pelas tropas do Pacto de Varsdévia, o dramaturgo ndo externou,
publicamente, seu descontentamento, pois, segundo sua avaliagao, tudo que arranhasse a
imagem do mundo socialista beneficiaria o capitalismmo. Manifestou-se contra a censura,
promoveu vigilias, denunciou o arbitrio, mas, em nenhum momento, advogou a proposta da
"guerrilha a qualquer preco", tanto que na passeata que acompanhou o corpo de Edson Luis
até o cemitério «(..) Vianinha gritava feito um louco: "O povo organizado derruba a ditadura!" A
poucos metros de distancia, Hugo Carvana puxava o coro dos "revolucionarios" ou "porra-
loucas", conforme a dtica: "O povo armado derruba a ditadura's.

Estes posicionamentos publicos acarretaram-lhe dissabores e questionamentos sobre seu
comprometimento revolucionario. De acordo com a andlise de Luiz Carlos Maciel «as
divergéncias iriam se acentuar nas assembleias da classe, nos Teatros Jovem, Glaucio Gil e
Opinido. Os "revolucionarios" estreitariam seu intercambio com as liderangas estudantis,
apoiando as manifestagdes de rua que dai em diante se transformariam em verdadeiros
embates com a Policia. Ser "reformista" num ambiente tdo apaixonado era tarefa das mais
dificeis --- até porque os adversarios tinham inegavel respaldo nas votagdes. Nos éramos bons
de retdrica, mas o pessoal do Partidao era étimo para vaiar» . Vera Gertel, ao rememorar este
periodo, revelou que «Vianinha ndo deixava transparecer, mas saia do Glaucio Gil deprimido. Se
ele ou Gullar levantavam a voz, uma avalanche de impropérios era disparada pelo outro lado. O
lider do CPC, o artista dogmatico que sé queria escrever na grossura para o povo, o militante
gue nao queria saber de acertos com a burguesia e idolatrava Cuba, esse mesmo Vianinha
parecia agora condenado a pior das penas: a de ver questionado o seu ideal revolucionario. —
Isso representou uma grande tortura mental para ele. (..) O fato de ndo aderir a radicalizagéo
pela luta armada representava para o Vianna ser chamado de velho, como se estivesse
superado. Ele se torturou muito na época por causa disso: "P6 eu estou ficando superado? Estou
ficando velho?" Os estudantes e até lideres mais antigos do partido estavam aderindo, e ele
ndo. Mas ndo se afastou de sua coeréncia politica. Continuou achando que deveria se manter
na linha do partido e que a luta armada era uma proposta equivocada (grifos nossos)”
(PATRIOTA, 1999, p. 121-122).
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O Theatro Sao Pedro, apds se manter até 1967 como sala de projecao,
passou a ter projetos teatrais ocupando o seu espaco, sendo que a primeira
tentativa ocorreu com o “Teatro Papyrus”. Todavia, essa iniciativa frustrou-se.

Inviabilizada a proposta do Papyrus, Mauricio e Beatriz Segall assumiram
a ideia de revitalizar o S&do Pedro como espaco cénico. Efetuadas as reformas
necessarias, a partir de outubro de 1968, o Teatro Sao Pedro iniciou suas
atividades, dedicando seu espaco a apresentagcdes musicais e teatrais, sendo
que essas ultimas comecaram com a montagem da peca Os Fuzis da Senhora
Carrar (Bertolt Brecht) pelo grupo teatral TUSP (Teatro da Universidade de
Sao Paulo), com direcao, cenarios e figurinos de Flavio Império.

Por meio de um repertério, que suscitou reflexdes sobre os mais
diferentes temas, as suas duas salas de espetaculos abrigaram importantes
textos teatrais, dentre os quais destacaram-se: Marta Saré (Gianfrancesco
Guarnieri), Os Gigantes da Montanha (L. Pirandello), Morte e Vida Severina
(Joao Cabral de Melo Neto), Um Inimigo do Povo (H. lbsen), Hair (James
Rado/Jerome Ragni/Galt Mac Demort), A vida escrachada de Joana Martini e
Baby Stompanato (Braulio Pedroso), A Longa Noite de Cristal (Oduvaldo
Vianna Filho), O Interrogatorio (Peter Weiss), Tambores na Noite (Bertolt
Brecht), A Semana (Carlos Queiroz Telles), Frei Caneca (Carlos Queiroz Telles),
Frank V (Friedrich DUrrenmatt), entre outros.

Essa proposicao politico-cultural nasceu no momento em que varios
militantes entraram para a clandestinidade e houve a intensificacao de agdes
guerrilheiras. A essas iniciativas, a ditadura militar respondeu com medidas
repressivas que transformaram a tortura em uma “Politica de Estado”. Nessa
correlagao de forgas, as perspectivas revolucionarias foram, a pouco e pouco,
derrotadas e, no inicio da década de 1970, as organizacbes de esquerda
estavam praticamente dizimadas. O pais vivia uma conjuntura de grande
ufanismo. Eram tempos de “Milagre Econémico”, de slogans como “Brasil,
ame-o ou deixe-0", “Ninguém segura esse pais”, “Esse € um pais que vai para
frente”, além da campanha do MOBRAL.

Tais circunstancias fizeram com que combatentes da ditadura, mantidos
na legalidade, buscassem alternativas de luta nesses novos tempos e as duas
salas do Sao Pedro (Teatro e Studio) os acolheram. Sob esse prisma, as
alternativas se pautaram na construcao de “arte de resisténcia” a partir dos

seguintes propdsitos:
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O teatro nao estd em crise, ele sofre de uma doenca cronica: a falta de
um publico regular e estavel, que nunca existiu entre nés, com as
costumeiras e normais excecdes. As vezes o paciente melhora, a febre
abaixa e, pela mao misteriosa da algquimia teatral, as gentes (mais
gentes do que de costume) se arrancam da hipnose do video, da pizza
das cantinas, enfrentam mil peripécias e perigos de uma viagem pelas
vias paulistanas e |a se vao a um evento teatral especial.

Mas s6 uma vez. A proxima sd quando a conjugacgao dos astros for
novamente favoravel.

O Séao Pedro ja reconheceu isso — a duras penas - faz tempo. Procurou,
e esta procurando, uma saida. Uma saida honrosa. Nao uma saida que
represente uma capitulagdo diante dos modismos, as concessoes
formais e tematicas para atender a voraz tendéncia digestiva das
gentes que podem ir ao teatro, que tém o dinheiro para pagar ingresso.
Sem concessdes ao musical facil e inconsequente, ao gargalhar
bufénico, ao choro melodramatico. E sem esmolar. Também ndo busca
uma saida que represente, em termos estruturais, uma contradicao
com nosso verdadeiro estagio de subdesenvolvimento. Ndo quer a
superproducdo e o teatro rico—que no fim das contas nao se coadunam
com a pobreza dos nossos meios materiais e culturais. Nem o
intelectualismo pelo intelectualismo, acessivel somente a um pequeno
numero. (..) Para atravessar o despenhadeiro, achamos por bem
caminhar para a formagao de um grupo estavel —o grupo do Sao Pedro.
Um grupo de gente de teatro que, mantendo suas salutares diferengas
individuais, deseja conjuntamente atingir um objetivo —fazer um teatro
digno, de nivel, testemunha de seu tempo, nao alienado, coerente ao
longo do tempo, para um publico numeroso que compreenda nossa
linguagem. Ndo um publico popular, na primeira etapa, pois essa é
outra histéria (SEGALL, 2001, p. 260-261).

A proposicao de Mauricio Segall expds uma estratégia de intervencao
cultural em uma sociedade sobrevivendo a luta cotidiana, em gue os grandes
projetos de transformacao ndao estavam mais no centro do debate. Pelo
contrario, a escolha de temas que propiciassem a analise das contradicdes do
capitalismo, a denuncia da corrupcao e a necessidade da organizacao
consciente da populacao tornaram-se eixos do trabalho do Teatro Sao Pedro.
Isso, sem duvida, transformou-o em uma das grandes referéncias artisticas na

construcao da “resisténcia democratica”.

1972 - A presenca do Arena e do Oficina no processo criativo do Teatro

Sao Pedro

Ao longo de sua existéncia, o Teatro Sao Pedro teve uma composicao
relativamente homogénea, seja com artistas convidados, seja com aqueles
gue, sistematicamente, participaram do processo criativo e das discussdes

tedricas. Dentre esses Ultimos, estiveram varios remanescentes do Teatro de
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Arena (Celso Frateschi, Denise Del Vecchio, Dulce Muniz, Edson Santana, entre
outros) e profissionais saidos do Teatro Oficina como Fernando Peixoto,
Renato Borghi, Esther Gdes, Renato Dobal.

Com essa composicao de elenco, a companhia foi adquirindo uma
importancia estratégica na construcao de um espaco de critica social, com
vistas a defender o Estado de Direito e as liberdades democraticas. Marco

Antdénio Guerra, em breve histdrico, assim destacou o Teatro Sao Pedro:

corria o ano de 1969 e os grupos de producao estavel —como o Arena e
o Oficina — estavam com seus dias contados. A instabilidade politica que
se vivia nesse periodo parecia refletir profundamente na estrutura
interna dos proprios grupos, que mal conseguiam esbocar uma
resposta organica ao arbitrio que estava sendo implantado na vida
cultural do pais. O Teatro Sao Pedro nasce dessas duas vertentes que se
cruzam no final dos anos 60: a instabilidade dos grupos teatrais e a
repressdo politica, que levou muitas pessoas a vislumbrar a acao
cultural como uma alternativa a agao politica — entre os quais o proprio
Mauricio Segall. A primeira resposta do Sdao Pedro foi em setembro de
1969: para os produtores, lbsen era o tom mais apropriado para o Brasil
pds-Al-5. A questao ética colocada em ‘Um Inimigo do Povo’, do
homem que nao abandona suas convicgdes mesmo quando todas as
situacOes se voltam contra ele, era uma profissao de fé que a
companhia estava disposta a carregar consigo (GUERRA, 1993, p. 95, 96).

Por exemplo, o acolhimento dos integrantes do Nucleo 2, do Teatro de
Arena. Eles passaram a ensaiar no Studio Sao Pedro a montagem de
Tambores na Noite (Bertolt Brecht). Devido as dificuldades financeiras do
Nucleo, Segall assumiu a coproducao do espetaculo e o Sdo Pedro passou a

contar com um elenco fixo. Sobre essa parceria, Celso Frateschi afirmou:

participei do Teatro Sdo Pedro no comecgo da década de 1970, quando
dirigido por Mauricio Segall. O Arena, grupo ao qual eu pertencia, havia
se desmantelado com a prisdo e o exilio de Augusto Boal. Mauricio nos
abrigou depois da temporada de Tambores na Noite, de Bertolt Brecht,
gue encenamos no Studio Sao Pedro, um teatro de 200 lugares que
ficava num anexo superior do teatro principal. La nds montamos A
Semana, Frei Caneca e A Queda da Bastilha???. Montamos ainda O
Prodigio do Mundo Ocidental e Dois Homens na Mina. Esta ultima
totalmente censurada acabou significando o nosso desligamento com
o Teatro Sao Pedro e a nossa opg¢ao de radicalizarmos nossas propostas
de popularizacao do teatro, primeiro itinerando e depois nos fixando,
construindo o nosso teatro na periferia de Sao Paulo. Se foi uma época
muito dificil também para o teatro brasileiro, com a censura policial
fazendo questao de impor sua ‘coautoria’ em todos 0S NOSSOS
espetaculos, foi também uma época de muita luta, resisténcia e acima
de tudo criatividade. (.) Mauricio Segall foi o idealizador e o
mantenedor do principal movimento teatral do inicio dos anos 70. Um
grupo composto de dois elencos fixos que reuniam artistas que traziam
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em si o espirito revolucionario tanto do Teatro de Arena quanto do
Teatro Oficina (FRATESCHI, 2000, p. 86-87).

Tambores na Noite trouxe Fernando Peixoto, recém saido do Teatro
Oficina, para o Teatro Sao Pedro’. Fora contratado pelos integrantes do Nucleo
para assumir a direcdo do espetaculo. No entanto, devido ao
encaminhamento das parcerias ali estabelecidas, Peixoto também integrou-
se a companhia e participou de importantes projetos culturais, como

depreende-se nesse depoimento:

meu trabalho como diretor de teatro esta intimamente ligado a estes
espacos: em 1972 realizei dois espetaculos no Studio (‘Tambores na
Noite', de Brecht, e ‘A Semana’, de Carlos Queiroz Telles) e também um
na sala grande (‘Frei Caneca’, de Carlos Queiroz Telles). Em 1973, mais
uma vez na sala grande dirigi ‘Frank V' de Durrenmatt, que recebeu
muitos prémios da critica paulista. Espetaculos produzidos pelo préprio
Teatro Sao Pedro foram instantes decisivos de pesquisa e investigacao
do significado artistico e ideolégico do teatro, com um trabalho coletivo
intenso e continuo. Foram instantes basicos para meu trabalho
enquanto encenador (PEIXOTO, 2000, p. 83).

Os instantes basicos, mencionados por Peixoto, tiveram também a
participacao do cendgrafo Gianni Ratto, do assistente de direcao Mario
Masetti, entre outros. Eles constituiram um grupo de trabalho que, em ultima

instancia, pode assim ser qualificado:

a procura da eficiéncia € um dado fundamental para analisarmos o
fenémeno do Teatro Sdo Pedro na década de 70. A eficiéncia buscada
nao é so politica, mas estética também, dados — alids — inseparaveis nas
obras do Teatro Sao Pedro. O planejamento das pecas a serem
montadas € encarado do ponto de vista politico. A produgao das
montagens sao bem cuidadas, a cenografia é realizada por profissionais
de nivel (Hélio Eichbauer, Gianni Ratto, etc.), a direcdo das pecas sao
entregues a homens de talento, como Fernando Peixoto, Celso Nunes,
etc. Mesmo nas montagens realizadas pelo Nucleo, a inventividade
aumentava 0s poucos recursos que geralmente eram destinados a
essas producdes (GUERRA, 1993, p. 101).

Na implementacdo do projeto, encenaram pecas brasileiras e
estrangeiras, que contribuiriam com discussdes sobre liberdade e
participacao, inerentes ao proprio surgimento do Teatro Sdao Pedro. Esses

estimulos trouxeram para a companhia o publicitario Carlos Queiroz Telles

7 Para melhor aprofundamento a respeito da trajetéria de Fernando Peixoto, consultar:
PATRIOTA; RAMOS, 2006.
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que, alids, fora o responsavel pela campanha de lancamento do Sao Pedro. Ele
foi convidado a traduzir o texto de Peter Weiss, O Interrogatorio, e,
posteriormente, integrou-se, em 1970, a equipe, apresentando propostas de
trabalho que assim foram sintetizadas por Marco Anténio Guerra:

como publicitario, conhecia as intengbdes do regime militar em
propagandear a histéria da Independéncia do pais — do ponto de vista
dos vencedores - ja que em 1972 esse movimento completaria 150 anos.
A ideia do dramaturgo é combater a visao hegemobnica através de um
personagem esquecido pela historiografia oficial: Frei Caneca
(GUERRA, 1993, p. 112).

Nasceu, dessa maneira, o primeiro projeto dramaturgico de atuar nas
brechas da ditadura militar no Teatro Sao Pedro, isto &, aceitar as datas
comemorativas propostas pelos governos militares e transforma-las em
simbolos para reflexao do processo, a luz de outras experiéncias historicas.
Nesse sentido, o ano de 1972 foi extremamente proficuo, pois, além dos 150
anos da Independéncia do Brasil, foram celebrados os 50 anos da Semana de
Arte Moderna. Duas grandes oportunidades que o Teatro Sao Pedro traduziu
nas encenacdes de A Semana e Frei Caneca, ambas de autoria de Carlos
Queiroz Telles, dirigidas por Fernando Peixoto, com cenarios de Helio

Eichbauer e interpretadas pelos integrantes do Ndcleo 2.

A Semana de Arte Moderna (1922) sob o olhar do Teatro Sao Pedro

No ano de 1972, no Studio Sdo Pedro, encenaram-se Tambores na Noite
e A Semana, enguanto na sala principal o publico pdde assistir as montagens
de Figaro (Beaumarchais) e Frei Caneca. Apesar da diversidade, o interesse
dessa analise recai sobre as proposicoes de Carlos Queiroz Telles para a
Semana de Arte Moderna de 1922, com vistas a apreender como esse
acontecimento mediou interlocucdes entre passado/presente. Dito de outra
maneira: os 0rgaos governamentais viam essas celebracdes como afirmacdes

|77

da “identidade nacional”, ao passo que para os integrantes do Sao Pedro seria
a oportunidade para questionar interpretacdes tidas como homogéneas em
torno de simbolos da Nacgao.

Dessa feita, o projeto sobre os modernistas nasceu nao com a
perspectiva de investigar os acontecimentos consagrados como a Semana de

Arte Moderna, que tiveram lugar no Teatro Municipal de Sao Paulo, entre 11 e
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18/02/1922, mas refletir sobre o seu impacto no debate da década de 1970.
Carlos Queiroz Telles, autor do texto, assim se referiu a esse trabalho:

A Semana sim, foi um trabalho de encomenda pro Teatro Sao Pedro,
onde eu fiz uma vasta pesquisa de tudo que existia sobre a Semana de
Arte Moderna e me tranquei, como costumava fazer, no sitio pra
escrever a peca. Eu ndo conseguia escrever. (...) Mas ai, depois de penar
durante 5 dias contra a maquina de escrever, eu decidi que ia sair o que
saisse. Quer dizer, eu perdi a angustia da perfei¢cao que tava tomado por
ela e escrevi. Escrevi a peca assim, em 2,3 dias rapidamente e saiu uma
grande colagem irbnica. A partir do momento que eu assumi o humor
ficou facil fazer. Eu tava com muito medo era de assumir o escracho, o
humor. Entdo, na medida em que eu assumo a possibilidade de ser
uma coisa muito humoristica, ai a pega saiu com grande facilidade, o
texto saiu tranquilo. Agora, insisto, esse € um roteiro, eu nao chamaria
de uma peca, cujo mérito, de realizacao final se deve indubitavelmente
a duas pessoas: Fernando Peixoto e Hélio Eichbauer. Foi realmente uma
quase criacao coletiva (TELLES APUD GUERRA, 1993, p. 133).

Em seu depoimento, Queiroz enfatizou a contribuicao de Fernando
Peixoto e Hélio Eichbauer para o éxito da empreitada. No entanto, é preciso
recordar: ambos estiveram envolvidos no processo criativo do espetaculo O
Rei da Vela. O primeiro como intérprete do personagem Abelardo Il, e o
segundo como autor dos cenarios e dos figurinos do célebre espetaculo
dirigido por José Celso.

Sob esse aspecto, esses dois artistas foram fundamentais para a
construcao do olhar cébmico, pois, juntamente com os demais integrantes do
Oficina, foram artifices de uma releitura cénica do Modernismo a luz do olhar
antropofagico de Oswald de Andrade, capaz de dessacralizar o didalogo com o
passado e com a nossa formacgao cultural, despojados de ideias pré-
concebidas e de valores definitivos.

Com esse espirito, Queiroz Telles produziu um texto, tal qual um roteiro,
no qual as dependéncias do Teatro Sao Pedro compuseram a ambientacao
cénica e definiram o espaco cénico das personagens, a fim de fornecerem ao
publico informacdes acerca dos debates, dos conflitos e das ideias

motivadoras da Semana de Arte Moderna.

Observacbes: A peca foi escrita tendo em vista a sua montagem na sala
superior do Teatro Sdo Pedro e o aproveitamento maximo de todas as
suas instalagdes; escadarias, saguao e sala de espetaculos. Para a feitura
do texto definitivo, o autor partiu de um roteiro inicial, elaborado tdo
somente com frases, depoimentos e trechos de obras dos personagens
gue participaram da Semana de Arte de 22. Baseado neste trabalho
prévio, para que fossem respeitadas totalmente as ideias e atitudes
principais dos personagens, foi redigido um texto definitivo. E preciso
ficar bem claro no espetaculo, que o mesmo nao visa “homenagear” os
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participantes da Semana, mas, sim, na medida do possivel, apresentar
uma Vvisao ao mesmo tempo histérica e critica dos acontecimentos
(TELLES, 1972, p. 2).

Para dar materialidade a proposta, o espetaculo colocou em cena
Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Monteiro Lobato, Graca Aranha,
Guilherme de Almeida, Villa Lobos, Nestor Pestana, Rodrigues de Abreu,
Guiomar Novaes, Anita Malfatti, Victor Brecheret, Paulo Prado, Deise (primeira
mulher de Oswald). Contudo, a concepcao ficcional nao se balizou pelas
imagens fixadas pelo processo de memorizagcao, legado pela critica
especializada. Ao contrario, Telles as capturou como sujeitos do processo
histérico e, com isso, entremeou didlogos entre passado/presente, como se

depreende da recepcao ao espectadores:

Osvald: (fala bdsica, que pode ir sendo repetida @ medida que novos
espectadores vdo chegando) Vamos, vamos entrando. Nada de ficar
parado ai na escada ouvindo o Mario de Andrade. Um rabanete aqui
para o senhor. Uma batatinha para a mocinha. Ndo precisa saber para
o que é. No fim do espetaculo vocés vao descobrir. Deixem o Mario falar
em paz. Em 22 ninguém prestou atencao no que ele disse e ndo € hoje
gue vocés vao ouvir. Vamos circular, vamos circular. Todos para cima.
Uma batata para a senhora, madame. E um rabanete para o cavalheiro.
Quem quiser vaiar que vaie. S6 ndo pode é aplaudir. O Mario! Vé se anda
depressa. Vocé continua falando devagar como ha cinquenta anos
atras! Desse jeito ninguém pode prestar atencao no que vocé diz
(TELLES, 1972, p. 03).

Essa opcao artistica colocou o publico ho centro dos acontecimentos. A
medida que caminhava rumo a sala de espetaculos, ele se via em meio a
representacdes de acontecimentos da Semana de 1922. Além do discurso de
Mario de Andrade, no saguao superior do teatro, deparava-se com Monteiro
Lobato lendo a sua critica a exposicao de Anita Malfatti, Paranoia ou
Mistificacdo®. Em termos narrativos, a pecga unificou episddios, muitas vezes,
vistos como isolados pela histéria da critica, assim como reafirmou a ideia de
deveriam ser recuperadas as premissas que motivaram a ocupacao do Teatro
Municipal de Sao Paulo e nao atitudes especificas.

O dramaturgo construiu um jogo entre artistas e espectadores, pelo
compartilhamento do espacgo cénico, isto €, a composi¢cao dramaturgica e

cénica rompeu limites estabelecidos entre palco e plateia.

& Para melhor localizar o espectador, havia um cartaz informando quem era a personagem e a
origem do texto.
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A proxima cena ja ocorreria na sala de espetaculos. O publico, ao entrar,
deparava-se com outro cartaz apresentando Villa-Lobos. A personagem
estava no palco, sentado ao piano, tocando musicas contemporaneas da
Semana. Na sequéncia, foram projetados slides com anuncios de produtos da
década de 1920, cujos textos foram lidos pelo préoprio compositor, que
continuava ao piano. Esse momento encerrou-se com o cartaz da Semana de
Arte Moderna visto em uma tela. Mario e Oswald entravam, com microfones
e gravadores nas maos, para entrevistar o publico e faziam a seguinte
pergunta: o que o senhor acha da ideia de realizarmos uma Semana de Arte
Moderna?

As personagens apresentavam-se aos entrevistados, mesclando
passado/presente, no sentido de indagar acerca de realizacdes da Semana e

do impacto das mesmas sobre o futuro que, no caso, seria 0 ano de 1972.

Mario: Vocé ja leu alguma coisa de Oswald de Andrade? E, O Rei da
Vela, o Sr. assistiu? Gostou? (Para Oswald) Tem mais um aqui que
assistiu a O Rei da Vela, Oswald!

Oswald: Porque diabo s6 representaram a pega depois que eu morri?
Essa popularidade péstuma me enche... (TELLES, 1972, p. 11-12).

O exercicio dialégico entre passado/presente foi instigante a fim de
promover a expansao do tempo cronoldgico, com vistas a evidenciar que aos
acontecimentos, propriamente ditos, da Semana de Arte Moderna
agregaram-se inumeras realizagdes, tanto a posteriori quanto a priori, que
urdiram, por meio da memoria histérica, uma temporalidade consagradora.
No entanto, gracas ao recurso de tornam as personagens narradores
oniscientes, o espetaculo abriu o processo de memorizacao e propiciou o
qguestionamento das efemérides e da ideia de celebracao.

Essa afirmacao pode ser corroborada pela apresentacdao de um
documentario, dirigido pela jovem cineasta Ana Carolina, feito especialmente
para esse projeto. Foram projetadas imagens filmadas nas ruas da cidade de
Sao Paulo, em 1972, com pessoas respondendo a trés perguntas: Quem foi
Madrio de Andrade? O que o senhor acha da Semana de Arte Moderna? O
senhor ja ouviu falar na Semana da Arte Moderna?

Sobre Mario de Andrade, entre as mais significativas, encontravam-se as
seguintes respostas:

Homem: Era um jogador de futebol famoso. Do tempo do Paulistano.
Nao sei em que posi¢cao jogava.
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Moca: Mario de Andrade foi um poeta. Tem uma estatua com a cara
dele até da Biblioteca. Uma vez até roubaram essa estatua, mas depois
devolveram ou fizeram outra, nao me lembro. Agora ele esta |a.
Rapaz: Ndo tenho a menor ideia. Ele trabalha na televisao? (...
Rapaz: Essa eu sei. Estudei pro vestibular. Mario de Andrade era poeta,
romancista e critico. Escreveu Macunaima, Paulicéia Desvairada e
participou da Semana de Arte Moderna de 22. A mem©oria do bicho aqui
€ uma parada. Decorei por seis meses e ainda me lembro (TELLES, 1972,
p. 12-13).

Sobre Arte Moderna e Semana da Arte Moderna, vieram as seguintes

opinioes:

Mulher: Arte Moderna? Ah..bom. Eu nao entendo nada disso. Uma vez
levei meus filhos na Bienal, agora, o que eu vi ndo gostei ndo. Eu ndo
entendi quase nada!
Rapaz: Nao sei. Eu ndo me preocupo com essas coisas. Gosto mais de
cinema e de futebol. (..)
Moca: Outro dia eu vi um programa na TV Cultura que falava de Arte
Moderna. Mas estava muito chato e eu mudei de canal. Eu ndo sei o que
é, acho..acho que nao sei. (...)

Mulher: Nao senhor. Nunca ouvi falar. Por que hem? {...)
Moca: Nao. Quando € que vai ser? (TELLES, 1972, p. 13-14-15).

Essas respostas suscitaram guestionamentos sobre o significado dos

acontecimentos de 1922 e acerca das razdées da indiferenca.

Todos: Quando é que vai ser a Semana? Que Semana? O que é que vocé
acha, vale a pena fazer a Semana? Teria existido a Semana? Serd que
vamos ter que comecar tudo de novo? Mas que perda de tempo! Entdo
ndo adiantou nada o nosso esfor¢co? E agora, Mario? E agora, Menotti?
E agora Anita? E agora, Di? E agora, (todos se aproximam do piano.
Guiomar Novaes senta-se e toca os acordes iniciais da Marcha
Funebre de Chopin) (I TELLES, 1972, p. 15).

A partir dessa situacao, estabeleceu-se um dialogo entre as personagens
modernistas (Mario, Oswald e Villa-Lobos), questionando o repertdrio de
Guiomar Novaes. Esta, por sua vez, voltou-se aos espectadores para buscar
apoio para suas iniciativas musicais. Apds os debates, Novaes foi ao piano e
tocou uma pequena peca de Chopin. As demais personagens, sentadas na
plateia, ao final da apresentacao, aplaudiram efusivamente. Por fim, Oswald
guestionou: esses aplausos ndo deveriam ser para a Semana.

Mario de Andrade foi ao piano e tocou Orfeu no Inferno de Offenbach. As
luzes se apagaram e um documentario sobre Sao Paulo foi projetado e o poeta
declamou trechos de Paulicéia Desvairada e do Poema de Oswald (Ciranda).

Por fim, Mario, juntamente com Anita Malfatti, expuseram suas trajetorias,
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simultaneamente a exibicao de slides, e tiveram seus trabalhos confrontados
com opinides de admiradores e criticos.

Novo documentario apresentou os principais acontecimentos mundiais
do inicio do século XX. Os atores, na estrutura do teatro-jornal, enfatizaram
aqueles ocorridos no pais. Mario recordou seu primeiro contato com Oswald
de Andrade e a parceria de ambos. Esse mondlogo antecedeu os fragmentos
do diario, escritos pelos frequentadores da garconiére de Oswald, O Perfeito
Cosinheiro das Almas deste Mundo, que foram interpretados por Oswald e
Deisi, sua primeira mulher.

Iniciaram-se novos depoimentos e outras perspectivas foram
apresentadas para reafirmar a ideia de que a Semana nao poderia ser vista
sob um unico angulo. Por isso, uma apresentacao nuancada era fundamental
para recuperar o processo, ao invés de uma ideia cristalizada de arte e de
movimento. Poemas foram declamados, acontecimentos relembrados para,
ao final do espetaculo, a personagem Mario de Andrade resgatar um

momento importante de sua trajetdria, alguns anos antes de sua morte:

Mario: Eu poderia dizer pra vocés um dos meus poemas. Prefiro nao.
Melhor repetir a conferéncia no Rio, em 1942, quando comemoravam-
se 20 anos da Semana. Eram os anos da Segunda Guerra Mundial.

Eu creio que nés, os modernistas da Semana de Arte Moderna, ndo
devemos servir de exemplo a ninguém. Mas podemos servir de licao.
Apesar da nossa atualidade, da nossa nacionalidade, da nossa
universalidade, uma coisa nao ajudamos verdadeiramente: o
amilhoramento politico social do homem.

E esta é a esséncia mesma da nossa idade.

Se alguma coisa pode valer o meu desgosto, a insatisfagcdo que eu me
Causo; que 0s outros nao sentem assim na beira do caminho, espiando
a multidao passar. Facam ou se recusem fazer arte, ciéncia, oficios. Mas
ndo figuem apenas nisto, espides da vida, camuflados em técnicas de
vida, espiando a multidao passar. Marchem com as multiddes.

Aos espides nunca foi necessaria essa ‘liberdade”, pela qual tanto se
grita. Nos periodos de maior escravizacao do individuo, Grécia, Egito,
artes e ciéncias nao deixaram de florescer.

Sera que a liberdade é uma bobagem? Sera que o direito € uma
bobagem?

A vida humana é que é alguma coisa a mais que a ciéncia, artes e
profissdes. E é nossa vida que a liberdade tem um sentido o direito dos
homens. A liberdade ndao € um prémio, € uma sanc¢ao. Que da de vir
(TELLES, 1972, p. 66).

Esse momento, praticamente, encerrando o espetaculo, circunstanciou
a propria ideia de celebracao, assim como enfatizou que o mais importante
Nao era o resultado por si sO, mas a capacidade criativa aliada a perspectiva de

liberdade inerente as a¢gdes humanas. Para isso, evocou-se o cenario da Il
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Guerra Mundial e a polarizagcao nazifascismo x democracia ocidental, para
enfatizar o principio da liberdade como valor politico e social. De forma
inquestionavel, uma nova ponte se apresentava: 1922 — 1942 - 1972 - a
interlocucdo passado/presente para registrar a legitimidade da resisténcia

democrdtica.

Os embates entre Arte e Politica, Estética e Historia

E inegavel a existéncia de uma enorme bibliografia sobre a década de
1970 e sobre as atuacdes no campo da Resisténcia Democratica, mas, nesse
momento, o objetivo dessa reflexao é discutir como algumas obras de arte
dialogam com a tematica a fim de elaborar interpretacdes sobre o momento
vivido, a exemplo da peca A Semana, de Carlos Queiroz Telles. Esse
dramaturgo, em varios trabalhos, utilizou-se do conhecimento histdrico como

escudo para refletir sobre o seu presente. De que maneira?

Historia é ciéncia, ficcao € ficgao. Ou vocé faz a coisa absolutamente pra
valer e ai ela tem uma autenticidade real, dela. Entao, a coisa passa,
porque aquilo ali vocé ta trabalhando com uma realidade ou entao
esquece a histéria e vai pra ficcao direto, ndo se fala mais no assunto.
Agora, se é pra fazer peca histérica vocé tem que ter o rigor cientifico
(GUERRA, M. A. 1993, p. 121).

Esse depoimento € instigante, pois dele se depreende a concepgao de
histéria que orienta o autor quando se propde a escrever uma pecga historica.
Para ele, quando essa opc¢ao é feita, ha o compromisso de se colocar em cena
a verdade, uma vez que a histdria, sendo compreendida como ciéncia,
constitui-se de fatos e datas que estao a disposi¢cao de todos aqueles que por
ela se interessarem.

A partir desse material empirico, cabe ao ficcionista elaborar uma
narrativa que seja capaz de apresentar interpretacdes que nao estejam em
conflito com a verdade que fundamentou o processo criativo. Nesse sentido,
o conhecimento cientifico deve controlar os elementos ficcionais. Caso
contrario, ha o risco de construir uma falsificacao historica.

Sobre essa questdo, Alcides Freire Ramos, ao refletir sobre o que vem a

ser filme historico, em dialogo com o historiador Pierre Sorlin, afirmou:
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suas percepcdes tentam adequar-se a vastidao e ambiguidade desta
manifestagcdo artistica. Neste sentido, filme histérico € aquele que
olhando para o ‘passado’, procura interferir nas lutas politicas do
‘presente’. Se isso nao se constitui como algo inteiramente inusitado
para o pesquisador em histdria, 0 que o autor acrescenta € que exige
um exame mais acurado. Com efeito, no momento em que define ‘filme
historico’, Sorlin toca em questdes sobre as quais o historiador de oficio
deve manifestar-se. Para ele, ‘no caso do filme histérico quais sao os
sinais que permitem reconhecé-lo como tal? Ele deve trazer detalhes,
Nndo necessariamente numMerosos, para colocar a acdo em uma época
gue o publico ponha sem hesitagdo no passado —nao um passado vago,
mas considerado como histdrico’. O publico assim o fara, explica o autor,
a luz do seu ‘patrimdnio histérico’ (datas, eventos, personagens, etc.,
tudo enfim que uma determinada comunidade, em seu conjunto,
considere automaticamente como fazendo parte de sua histdria). Os
filmes histéricos, nesta linha de raciocinio, sdo vistos, antes de mais
nada, como uma forma peculiar de saber histdrico de base (RAMOS,
2002, pp. 32-33).

Estamos, assim, perante o primeiro exercicio a ser considerado pelo
historiador que se propde a dialogar com obras ficcionais, definidas pelo
conteudo histérico, quase sempre definido pelo conhecimento social
apreendido pelos curriculos escolares.

Assim, a primeira evidéncia se revela, por meio dessa constatacao: o
conteddo histérico ministrado nos cursos do ensino fundamental e médio
cumpre um papel de suma importancia, pois, do ponto de vista social, a
existéncia desse conjunto de ideias e acontecimentos possibilita a
constituicao de um repertdrio, a partir do qual o conceito do que vem a ser
histdrico efetiva-se.®

No que se refere ao texto de Carlos Queiroz Telles, o contato com a versao
impressa apresenta, antes de qualquer outra informacao, as referéncias
bibliograficas utilizadas sao, em sua maioria, manuais didaticos. Com isso,
houve o cuidado em colocar as personagens reproduzindo situagdes que
foram apresentadas como verdadeiras, isto €, o0s protagonistas do
Modernismo comportavam-se de forma irreverente, tanto nos gestos quanto
nas palavras, com a intencao de evidenciar elementos de ruptura contidos na
Semana de Arte Moderna de 1922, que a tornaram marco da cultura brasileira
no século XX.

Nesse sentido, a partir de um repertério consolidado socialmente, os

textos arriscaram possibilidades interpretativas. No caso de A Semanaq, as

° Para obter informacdes mais aprofundadas a respeito dessa questdo, recomendamos
consultar: RAMOS; PATRIOTA, 2007.
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personagens foram colocadas em cena para guestionarem o impacto dos
acontecimentos de 1922. Com a utilizagcao de varios recursos cénicos (slide,
projecao cinematografica, cartazes, implosao do espaco cénico), o dialogo
entre passado/presente ocorreu a partir de perguntas. 1922 pergunta em 1972:
Valeu a pena? O pais mudou?

Essasindagacdes foram o fio condutor do espetaculo, na medida em que
permitiram a cada personagem expor e refletir sobre sua proépria trajetdria. Ao
dramaturgo, porém, coube a palavra final. Questionando os motivos da
comemoragao, concedeu a personagem Mario Andrade a Ultima palavra.
Recuperou o discurso feito em 1942, no Rio de Janeiro, por ocasiao dos vinte
anos da Semana, no qual, sob o impacto da Il Guerra Mundial, o poeta
construiu a identidade histdrica e social da producao artistica por meio do
exercicio da liberdade. Nesse momento, trés tempos histéricos apresentaram-
se: 1922 — momento deflagrador; 1942 — confirmacao de principios e luta em
favor da democracia; 1972 - reafirmacao dos propositos artisticos, nao pelo
escritor, mas pelos artistas que transformaram o seu trabalho em um exercicio
continuo de defesa da liberdade.

Com efeito, percebe-se que o conteudo histérico e as interpretacdes
elaboradas estiveram a servico da principal bandeira da Resisténcia
Democratica: o Estado de Direito. Embora existissem temas importantes que
também foram abordados, tais como: injustica social, exploracao do trabalho,
etc., no campo da luta pela redemocratizacao eles se tornaram auxiliares de
uma luta maior.

Ha de se considerar também outro aspecto fundamental para essa
discussao: a forma escolhida para essas narrativas. O espetaculo ocorreu em
1972 e durante os 50 anos da Semana de Arte Moderna e A Semana é uma
comédia. Por qué? Quais as justificativas que contribuiriam para explicar tal
op¢ao estética?

Tal evidéncia revela: a discussao de ideias nao pode ser dissociada da
questdo formal, porque a opcado pelo cémico e/ou pelo dramatico envolve
uma hierarquia no tratamento dos temas. Assim, se, por um lado, a narrativa
cOmica desconstrdi, de outro, houve o respeito a tradi¢gao. Por ser uma peca
historica, o autor optou por elaborar suas personagens sem dimensdo

individual, isto €&, a énfase é dada ao lugar social ocupado e aos debates dos
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quais participaram. Ao espectador nao foi exposta a individualizagao de
trajetodrias.

Ja a escolha da comédia, provavelmente, se estabeleceu pela intencao
em dessacralizar o acontecimento que, governamental e/ou
institucionalmente, tenderia a ser valorizado como marco dos debates
artisticos e culturais sobre Brasil e brasilidade.

Por sua vez, as experiéncias artisticas de culturais de Fernando Peixoto
(diretor) e Hélio Eichbauer (cendgrafo) no processo criativo apontam para a
incorporacao das interpretacdes sobre a Semana de Arte Moderna a partir do
Manifesto Antropofago de Oswald de Andrade em contraponto a tradicao
advinda dos escritos de Mario de Andrade. O impacto das ideias oswaldianas,
presente na poesia concretista, adquiriu grande ressonancia cultural e politica
com a montagem de O Rei da Vela e com as criagdes do Tropicalismo, ambas
em associagao com o grandioso Terra em transe (Glauber Rocha).'®

A Semana aprofundou essa perspectiva, haja vista que a personagem a
estimular a plateia a participacao, questionar as iniciativas da Semana e
provoca os demais participantes € a de Oswald de Andrade. Sob o viés do
cdmico, as suas intervengdes sempre buscam um olhar critico e debochado
em relacao ao processo em contraponto a outras situagodes.

Esse espetaculo, ao lancar de mao de varios recursos cénicos, incorporou
diferentes momentos da histéria do teatro engajado no Ocidente. Ao mesmo
tempo, ao contrapor os monumentos que sacralizaram o lugar da Semana de
Arte Moderna ao olhar irreverente de algumas personagens e a sensagao de
duvida de outras, permitiu, por um lado, a constru¢ao de uma narrativa
marcada pela comicidade e, de outro lado, um distanciamento que contribuiu
para suscitar questionamentos e reflexdes. Com esse fim, contribuiram os
cenarios de Eichbauer, marcado pelas cores tropicais (verde, amarelo,
vermelho), para que o espetaculo nao tivesse um ar solene e distante do
espectador. A concepc¢ao visual e um despojamento interpretativo dos atores

colaboraram pelo estabelecimento desse didlogo.

19 Para obter mais informacgdes a respeito desse assunto, particularmente no que se refere ao
impacto da encenacao de O Rei da Vela (Oswald de Andrade), recomenda-se a leitura do
seguinte artigo: PATRIOTA, 2017).

" E importante destacar que a utilizacdo de slides, de exibicdo de filmes e de cartazes, que
dialogam com a narrativa cénica, propriamente dita, foram desenvolvidas pelo Teatro de Erwin
Piscator, durante a Republica de Weimar, na Alemanha, na década de 1920. Para maiores
informacgdes, consultar: PISCATOR, 1968.
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Assim, para que o espetaculo realizasse essa proposta era necessaria
uma aproximacgao entre palco e plateia e, desse ponto de vista, a comédia
cumpriu esse papel. E por qué?

InUmeras sao as pesquisas que se debrucam sobre esse tema, mas, para
os limites desse debate, gostariamos de nos alicercar nas palavras de Umberto
Eco, em seu romance O Nome da Rosa, ao considerar os perigos contidos no

riso e no volume da Poética, de Aristdteles, dedicado a comédia:

Claro que nao. O riso é a fraqueza, a corrupgao, a insipidez de nossa
carne. E o folguedo para o camponés, a licenca para o embriagado,
mesmo a igreja em sua sabedoria concedeu o momento da festa, do
carnaval, da feira, essa ejaculacao diurna que descarrega os humores e
retém de outros desejos e de outras ambicdes... Mas desse modo o riso
permanece coisa vil, defesa para os simples, o mistério dessacralizado
para a plebe. Dizia-o também o apdstolo, antes do que abrasar, casai-
vos. Antes do que rebelar-se contra a ordem desejada por Deus, ride e
deleitai-vos com vossas imundas parddias da ordem, no fim do pasto,
apods terdes esvaziado os cantaros e frascos. Elegei o rei dos tolos,
perdei-vos na liturgia do asno e do porco, representai as vossas
saturnais de cabeca para baixo..Mas aqui, aqui..a funcao do riso é
invertida, elevada a arte, abrem-se-lhes as portas do mundo dos doutos.
Faz-se dele objeto de filosofia, e de pérfida teologia...

[..]- O inculto desatino de Dulcino e de seus pares nunca pora em crise
a ordem divina. Pregara a violéncia e morrera pela violéncia, ndo deixara
traco, consumir-se-4 do modo como se consome o carnaval, e ndo
importa se durante a festa produzir-se-a na terra, e por pouco tempo, a
epifania do mundo ao avesso. Basta que o gesto nao se transforme em
designio, que este vulgar nao encontre um latim que o traduza. O riso
libera o aldedo do medo do diabo, porque na festa dos tolos também o
diabo aparece pobre e tolo, portanto controlavel. Mas este livro poderia
ensinar que libertar-se do medo do diabo é sabedoria. Quando ri,
enquanto o vinho borbulha em sua garganta, o aldedao sente-se patrao,
porgue inverteu as relagdes de senhoria: mas este livro poderia ensinar
aos doutos os artificios argutos, e desde entdo ilustres, com que
legitimar a inversao (ECO, 1983, pp. 532-522)

Por essa representacao, nao seria dado ao repertdrio comico inspirar o
comportamento dos cidadaos, pois ele nao possui carater pedagdgico, ao
contrario das expectativas depositadas no processo catartico, instituinte do
tragico.

Essa compreensao, alias, € reafirmada em A Semana, pois, quando se da
ao publico a oportunidade de refletir sobre a importancia da liberdade, o
espetaculo assume um tom grave e Oswald sai do centro da narrativa e cede
seu lugar a Mario de Andrade, a quem cabe a interlocu¢cao comprometida

entre passado/presente.
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Assim, texto e espetaculo visaram a desconstrucao de ideias pré-
concebidas sobre a Semana de Arte Moderna e estimularam a retomada do
processo histérico, para compreender diversos aspectos que compuseram
uma ideia que ficou circunscrita a nomes, obras e referéncias genéricas. No
entanto, apesar dos esforcos empreendidos, percebe-se que ha uma
concepcao de histdria hierarquizando acontecimentos, pois o ficcionista, ao
definir, antecipadamente, o que ele compreende como historia, estabelece os
fatos que organizarao a narrativa e, a partir dai, fara suas opc¢des estéticas.
Todavia, ele deixou de considerar que a histérica também esta presente nas
escolhas formais: na composicao das personagens, da cenografia e dos
figurinos, além da interpretacao do texto.

Em vista disso, se a dimensao cbmica abriu o processo histdrico para o
campo das possibilidades, o discurso final de Mario de Andrade fechou a
interpretacao em torno dos caminhos adequados a serem seguidos.

O passado como escudo para interpretacao do presente e aquele
presente remetia ao enfrentamento pelas brechas da ditadura militar. Nos
dias de hoje, quando se comemora o centenario da Semana de Arte Moderna
de 1922 quais possibilidades estao a se vislumbrar.

Acreditamos que o espetaculo A Semana (1972) possivelmente tenha

como contribuir com o debate.

Referéncias

ECO, U. O Nome da Rosa. 32° edi¢cao. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, pp.
532-533.

FRATESCHI. A MEMORIA DOS PROTAGONISTAS: CELSO FRATESCHI. In:
Theatro Sao Pedro: resisténcia e preservacdo. Sdo Paulo: Arquivo do
Estado/Secretaria de Estado da Cultura, 2000.

GARCIA, S. O Teatro da Militancia. S3o Paulo: Perspectiva, 1990.

GUERRA, M. A. Carlos Queiroz Telles: Histéria e Dramaturgia em Cena
(Década de 1970). Sao Paulo: Annablume, 1993.

PATRIOTA, R. Historia e Historiografia do Teatro Brasileiro da Década de 1970:
temas e interpretacdes. Baleia na Rede, 1(9), 2013. Disponivel em:
https://doi.org/10.36311/1808-8473.2012.v1n9.2836. Acesso em: 19 nov. 2021

PATRIOTA, R. A Cena Tropicalista no Teatro Oficina (Sdo Paulo). Histéria (Sao
Paulo), V. 22, n. 1, 2003, pPp. 135-163. Disponivel em:

Projeto Historia, SGo Paulo, v. 73, pp. 220 - 244, Jan.-Abr., 2022 242


https://doi.org/10.36311/1808-8473.2012.v1n9.2836

https://www.scielo.br/j/his/a/REW8pQWOQKN|5sxXwf8wBcwR/?lang=pt.
Acesso em: 20 nov. 2021.

PATRIOTA, R. Apontamentos acerca da recepcao no teatro brasileiro
contemporaneo: didlogos entre histéria e estética. Nuevo Mundo Mundos
Nuevos [Online], 2017. Disponivel em:
http://journals.openedition.org/nuevomundo/1528. Acesso em: 20 nov. 2021.

PATRIOTA, R. Arte e Resisténcia em Tempos de Excecao. Revista do Arquivo
Publico Mineiro, Belo Horizonte - MG, 2006, v. 1, n.1, pp. 120-133.

PATRIOTA, R. Didlogos com Fernando Peixoto ou inquietacdes em torno do
bindmio entre arte e politica. Revista Sala Preta Eletronica, v. 19, 2019 pp. 345-
370. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/156954.

Acesso em 15 nov. 2021.

PATRIOTA, R. Empresas, Companhias e Grupos Teatrais no Brasil da década
de 1960 e 1970: Indagacdes Histdricas e Historiograficas. ArtCultura,
Uberlandia - MG, v. 5/6, n.7/8, 2004, pp. 120-131.

PATRIOTA, R. O teatro como espago de construg¢ao da resisténcia democratica
frente a ditadura militar no brasil (1964-1985) e o espaco cénico do diretor e
ator Fernando Peixoto (1937-2012), Cultura Critica, v. 16, 2014, pp. 4-20.

PATRIOTA, R. Vianinha - um dramaturgo no coracdo de seu tempo. Sdo Paulo:
Hucitec, 1999.

PATRIOTA, R.; RAMOS, A. F. Fernando Peixoto: um artista engajado na luta
contra a ditadura militar (1964-1985). Fénix - Revista De Histéria E Estudos
Culturais, 3(4), 2006. Disponivel em:
https://www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article/view/784. Acesso em: 20
nov. 2021.

PATRIOTA, R; GUINSBURG, J. A urdidura da narrativa na construcao de
momentos da histdria do teatro brasileiro da década de 1970. Ometeca
(Corrales, N.M)), 2014, v. XIX-XX, pp. 17-41. Disponivel em:
link.gale.com/apps/doc/A418226803/AONE?u=anon~b5dadaOe&sid=googleS
cholar&xid=c431a685. Acesso em: 18 abr. 2022.

PATRIOTA, R; RAMOS, A. F. Engajamiento artistico y la resistencia democratica
brasilefia: temas histdricos en "Frei Caneca" (1972, Carlos Queiroz Telles /
Fernando Peixoto) y "Os Inconfidentes" (1972, de Joaquim Pedro de Andrade).
Naveg@merica (Murcia), 2010, v. 5  pp. 1-21. Disponivel em:
https://revistas.um.es/navegamerica/article/view/111401. Acesso em 15 nov.
2021.

PEIXOTO - A MEMORIA DOS PROTAGONISTAS: FERNANDO PEIXOTO. In:
Theatro Sao Pedro: resisténcia e preservacao. Sao Paulo: Arquivo do
Estado/Secretaria de Estado da Cultura, 2000.

PISCATOR, E. O Teatro Politico. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1968.

Projeto Historia, SGo Paulo, v. 73, pp. 220 - 244, Jan.-Abr., 2022 243


https://www.scielo.br/j/his/a/R6W8pQWQKNj5sxXwf8wBcwR/?lang=pt
http://journals.openedition.org/nuevomundo/1528
https://www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article/view/784
https://revistas.um.es/navegamerica/article/view/111401

RAMOS, A. F. Canibalismo dos fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Bauru (SP):
EDUSC, 2002.

RAMOS, A. F.; PATRIOTA, R. Linguagens Artisticas (cinema e teatro) e o Ensino
de Histéria: caminhos de investigacao. Fénix. Revista De Histéria E Estudos
Culturais, 4(4), 2007. Disponivel em:
https://www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article/view/662. Acesso em: 20
nov. 2021.

RAMOS, A. F,; PATRIOTA, Rosangela. Terra em transe e O Rei da Vela: estética
da recepcao e historicidade. Confluenze: Rivista di Studi Iberoamericani.
4(2), 2012, pp. 124-141. Disponivel em: https://doi.org/10.6092/issn.2036-
0967/3436. Acesso em: 20 nov. 2021.

RIPELLINO, A. M. Maiakovski e o Teatro de Vanguarda. 2° ed., S3o Paulo:
Perspectiva, 1986.

SEGALL, M. Os Caminhos do S&o Pedro. In: Controvérsias e Dissonancias. S&o
Paulo: EDUSP/Boitempo, 2001.

TELLES, C. Q. A Semana, Sao Paulo, 1972 (texto datilografado).
PEIXOTO, F. Teatro em Movimento. 3° ed. S0 Paulo: Hucitec, 1989.
PEIXOTO, F. Teatro em Pedacos. 2° ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989.

MICHALSKI, Y. O teatro sob pressao: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro:
Zahar, 1985.

Projeto Historia, SGo Paulo, v. 73, pp. 220 - 244, Jan.-Abr., 2022 244


https://www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article/view/662
https://doi.org/10.6092/issn.2036-0967/3436
https://doi.org/10.6092/issn.2036-0967/3436

