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A cena tropicalista no
Teatro Oficina de S&o Paulo*

Rosangela PATRIOTA?

RESUMO: Este ensaio discutird a trajetoria do Teatro Oficina (Sdo Pau-
lo) durante um periodo da ditadura militar brasileira (1964-1972), de
modo que se possa refletir sobre a historicidade de seus espetaculos e de
diversos trabalhos artisticos denominados tropicalistas.

PALAVRAS-CHAVE: HistOria e teatro; Teatro Oficina; teatro brasileiro,
década de 1960.

Quando se diz que esta ou aquela obra é boa, subentende-se, mas
nunca se diz, que é boa para a engrenagem. Esta, por sua vez, é con-
dicionada pela sociedade existente, da qual aceita apenas o que ne-
la a mantém. Todas as inovag@es que ndo ameagam a funcéo social
da engrenagem, ou seja, a funcéo de diversao noturna, poderiam
ser postas em discussdo. Mas as que tornam iminente uma altera-
¢do dessa funcdo, que atribuem a engrenagem uma posicao dife-
rente na sociedade, que pretendem aproxima-la, em certa medida,
dos estabelecimentos de ensino ou dos grandes 6rgéos de informa-
¢do, essas pde-na fora de causa. A sociedade absorve, por intermé-
dio da engrenagem, apenas o de que necessita para se reproduzir.

Bertolt Brecht

Discutir a década de 1960 no Brasil, dos pontos de vista cultural,
estético e politico, é deparar-se com um caleidoscopio. A pluralidade
de acontecimentos propiciou a confec¢do de interpretacfes, bem co-
mo se construiram movimentos, definiram-se praticas e, fundamen-
talmente, marcos histéricos, que foram elaborados, tornaram-se bases
de andlises historicas e historiogréficas.
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Em meio as interpretacGes existentes, tornou-se consenso entre
os estudiosos do periodo o fato de que o denominado movimento tro-
picalista foi uma das mais significativas rupturas ocorridas em diver-
sas linguagens estéticas, embora o campo musical tenha sido o que mo-
bilizou um grande namero de pesquisadores, académicos ou ndo.* Desta
feita, existem caracterizacGes sobre 0s marcos artisticos e estéticos, iden-
tificados como tropicalistas, que podem ser encontradas tanto em li-
vros de divulgagdo como em pesquisas mais alentadas.

A colegdo Ponto de Apoio, da Editora Scipione, publicou o livro
Tropicalismo: bananas ao vento no coragdo do Brasil, de Enor Paiano.
Trata-se de um trabalho de divulgacdo, com o intuito de construir um
panorama tropicalista do Brasil p6s-1964, a partir da oposicdo entre a
obra de arte com carater militante e funcéo pedagdgica e a pesquisa
formal. A partir desta premissa, o filme Terra em transe (1966, Glauber
Rocha) tornou-se a referéncia a partir da qual o tropicalismo pode ser
localizado historicamente, porque

o0 carater messianico dos discursos poéticos de Paulo, a cenografia exu-
berante — que contrap@e elementos tropicais, como palmeiras e terra-
cos, a interiores decorados com mau gosto — a religiosidade delirante, a
descrencga no universo imediato de opgdes politicas, a busca radical de
uma linguagem inovadora e inquietante foram elementos fundamentais
na construcdo daquilo que mais tarde se chamaria tropicalismo.*

Nesta linha de raciocinio, a encenagéo da pega O rei da vela (1933,
Oswald de Andrade) pelo Teatro Oficina e a instalagdo Tropicalia do
artista plastico Hélio Oiticica, ambas em 1967, tornaram-se as matri-
zes a partir das quais o tropicalismo comecou a ser identificado, isto é,
por meio das tematicas, das abordagens e de uma concepgao visual que
articulava elementos da natureza a objetos e temas referentes a socie-
dade de consumo.

Por meio destas premissas depreende-se que o tropicalismo foi,
antes de mais nada, um conjunto de pressupostos e idéias que nortea-
ram algumas manifestagdes artisticas p6s-1964, com o objetivo de criar
uma arte brasileira de vanguarda. Para tanto, as condicdes especificas
que as propiciaram foram elididas e, em seu lugar, verificou-se a exis-
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téncia de uma idéia capaz de trazer para a sua Orbita filmes, espetacu-
los e instalagdes, como se estes nédo tivessem sido frutos de discussoes
e caminhos proprios.

Reconhecer tal procedimento é também constatar que o estudo
cuidadoso das obras qualificadas como tropicalistas, na maioria das
vezes, traz a tona a singularidade do processo e das motivagdes que
propiciaram sua realizacdo. No que diz respeito ao Teatro Oficina e a
encenacdo de O rei da vela, as analises geralmente evidenciam tal tra-
jetoria, isto é, 0 impacto que o filme Terra em transe teve entre os inte-
grantes do grupo, ao lado da recuperacdo de Oswald de Andrade e de
seus escritos para os debates da década de 1960.°

Tais referéncias ao filme de Glauber Rocha comecaram a cons-
truir o elo entre este e 0 espetaculo O rei da vela, principalmente no
que se refere a existéncia de perspectivas de redimensionamento das
interpretacdes sociais, politicas e estéticas sobre o Brasil daquele pe-
riodo. Posteriormente, esta cadeia de referéncias ganhou um elo, que
contribuiu de maneira definitiva para a elaboracdo de uma idéia de
Tropicalismo, advindo das ponderacdes de Caetano Veloso sobre a in-
corporacgdo de suas expectativas estéticas nestes trabalhos e na obra de
Oswald de Andrade, em particular, como revelou em uma entrevista
ao poeta Augusto de Campos:

é facil vocé compreender como Oswald de Andrade deve ser importante
para mim, tendo passado por esse processo, tendo ficado apaixonado por
um certo deboche diante da mania de seriedade em que caiu a BN. Vocé
sabe, eu compus Tropicalia uma semana antes de ver O rei da vela, a pri-
meira coisa que eu conheci de Oswald. Uma outra importancia muito
grande de Oswald para mim é a de esclarecer certas coisas, de me dar ar-
gumentos novos para discutir e para continuar criando, para conhecer me-
Ihor a minha prdépria posi¢ao. Todas aquelas idéias dele sobre poesia pau-
brasil, antropofagismo, realmente oferecem argumentos atualissimos que
580 novos mesmo diante daquilo que se estabeleceu como novo.*

As palavras de Caetano fornecem importantes elementos para que
se discutam as apropriac@es e as reapropriacdes das obras menciona-

das. Inicialmente, temos um tema, Tropicalismo, o qual agrega em tor-
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no de si uma série de acontecimentos e significados, que, evidentemen-
te, possuem um tempo e um lugar. Nestas circunstancias, houve um
esforco em se identificar o inicio do movimento, e este via de regra lo-
caliza-se na exibigdo do filme Terra em transe, na encenagdo da peca O
Rei da Vela, na composicdo da musica Tropicalia por Caetano Veloso, e
na instalacdo realizada pelo artista plastico Hélio Oiticica denominada
Tropicdlia que, alias, emprestou o titulo a masica de Veloso.

A partir deste encadeamento pode-se observar que as “identida-
des” entre o filme de Glauber Rocha, a encenagao de José Celso, a insta-
lacdo de Hélio Oiticica e a musica de Caetano Veloso foram compostas
pelas recepcdes destes trabalhos, isto é, por aqueles que os fruiram tan-
to estética quanto politicamente. Em geral, os registros destas sdo cons-
tituidos de depoimentos, sejam eles proferidos no calor da hora, sejam
rememoragdes de situacdes passadas, na maioria das vezes, despidos de
suas especificidades, que se tornaram matéria-prima para as interpre-
tacBes que buscaram um ordenamento de idéias e de trabalhos parti-
culares em uma Unica motivagao.’

A apresentacdo destes elementos revelam instigantes perspectivas
para que o tema seja discutido. A primeira delas refere-se ao fato de que
nao é possivel imputar uma data e/ou lugar para precisar o nascimento
do “movimento” tropicalista, enquanto a segunda destaca as dificulda-
des em caracterizar as diferentes experiéncias artisticas intituladas tropi-
calistas. Por sua vez, a terceira perspectiva remete a necessidade de cir-
cunstanciar historicamente estes processos criativos, a fim de construir
um dialogo estético mais proficuo. Neste sentido, a luz de tais possibili-
dades, este texto investigara o caminho teatral adotado pelo Grupo Ofi-
cina e, em particular, por José Celso Martinez Corréa, com vistas a com-
preender os impasses e as radicalizacGes contidas nesta trajetoria.

TEATRO OFICINA — BREVE TRAJETORIA
NAS DECADAS DE 1960 E 1970

Fundado em 1958, na Faculdade de Direito do Largo Sao Fran-
cisco, por José Celso Martinez Corréa, Renato Borghi, Carlos Queiroz
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Telles, Amir Haddad, Moracy do Val, Jairo Arco e Flexa, entre outros, 0
Teatro Oficina surgiu encenando pecas escritas por seus proprios com-
ponentes, como A Ponte, de Carlos Queiroz Telles, e Vento forte para
um papagaio subir, de José Celso Martinez Corréa, em pequenos espa-
¢os ou em residéncias particulares. Desse ponto de vista, 0 seu nasci-
mento ndo foi marcado por nenhuma iniciativa de transformar a cena
teatral no Pais, de maneira distinta do Teatro de Arena, que buscou sis-
tematicamente a constitui¢do de uma dramaturgia e de um teatro na-
cionais, comprometidos com as lutas de segmentos subalternos da so-
ciedade brasileira.

Em verdade, neste periodo, a sua producdo pode ser considerada
hibrida, uma vez que néo possibilitou a constitui¢do de uma “identi-
dade”. Pelo contrario, esta se afirmou muito mais pela presenca de seus
componentes do que pela existéncia de uma perspectiva definida de
atuacdo. Nesse periodo, ainda proximo dos integrantes do Arena, o
grupo encenou Fogo frio (Benedito Ruy Barbosa), sob a dire¢éo de Au-
gusto Boal, e A engrenagem (roteiro cinematografico de Jean-Paul Sar-
tre adaptado por Boal e Zé Celso), na temporada de 1959-1960.

Assim, em meio a um debate que envolveu as idéias nacionalistas
do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), as perspectivas de
revolugdo democréatico-burguesa, defendidas pelos segmentos progres-
sistas da sociedade, e as teses do engajamento politico, advogadas pelo
mencionado fildsofo francés, o Oficina assumiu o caminho da profis-
sionalizagdo. No periodo anterior a 1964, encenou textos de diferentes
dramaturgos, entre o0s quais estiveram Augusto Boal, Clifford Odetts,
Tennessee Williams, Valentin Kataiev. Concomitantemente a estas mon-
tagens, foi ministrado um curso voltado para a interpretacéo, sob a res-
ponsabilidade de Eugénio Kusnet, ator russo radicado no Brasil, a par-
tir dos ensinamentos de Konstantin Stanislavski.

O resultado deste empreendimento teérico e pratico foi, em
1963, o espetaculo Pequenos burgueses (Maximo Gorki), que na

moldagem da interpretagdo seguiu, grosso modo, as seguintes etapas:
numa primeira fase o estudo das vontades de cada personagem, das in-

tencdes de cada pequeno momento do texto, depois a incandescéncia

HISTORIA, SAO PAULO, 22 (1): 2003 139



ROSANGELA PATRIOTA

emotiva levada quase a loucura, na procura da emocéo de cada cenae,
finalmente, uma volta a apresentacdo realista.®

Este trabalho passou a ser visto como simbolo de qualidade do Ofi-
cina, especialmente no que se refere a direcdo e a interpretagdo, embora
estas énfases ndo tenham sido suficientes para garantir ao grupo uma
“identidade” Por certo, tal auséncia deveu-se, e muito, as circunstancias
daquele momento, porque, em fins da década de 1940 e inicio da déca-
da seguinte, as atividades do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) fo-
ram largamente reconhecidas por meio de suas criacfes cénicas. Porém,
apos o grande impacto causado no publico e na critica pela montagem
de Eles ndo usam black-tie (1958) e pela implementacdo dos Seminarios
de Dramaturgia, o Teatro de Arena tornou-se o parametro do que de-
veria ser um teatro comprometido com a realidade brasileira.

No entanto, mesmo diante deste modelo definido, o Oficina pro-
curou estabelecer um didlogo com a conjuntura, a partir de um reper-
tério que, preferencialmente, tinha como protagonistas representantes
dos segmentos médios e, neste sentido, uma das prioridades era a de ob-
servar, tanto estética quanto historicamente, 0 comportamento destas
personagens. Esta se tornou uma oportunidade para discutir a propria
origem social dos artistas brasileiros, que estavam nas mais diferentes
regides do Pais estimulando o debate e as atividades culturais.® Embora
tendo seu trabalho reconhecido pelo publico e pelos criticos, as ativida-
des do Oficina ndo surtiram o impacto intelectual e politico desejado,
porgue o publico teatral, universitario em sua maioria, esperava encon-
trar nos palcos mensagens mais diretas e resultados imediatos, isto &,
palavras de ordem em defesa do patrimdnio brasileiro, estimulos & or-
ganizacgdo da classe operéria e a firmeza necessaria para o combate da
opressdo no campo, por meio da dentincia dos latifundiarios.

Assim, mesmo diante de tais opg¢des, 0 grupo deu continuidade
as suas escolhas dramaturgicas encenando Um bonde chamado desejo
(Tennessee Williams), Todo anjo é terrivel (Ketti Frings) e Quatro num
quarto (Valentin Kataiev). Este percurso comegou a ser alterado quan-
do, em 1964, houve a deposi¢do do presidente Jodo Goulart e uma jun-
ta militar assumiu o poder.
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O golpe de 1964 encerrou no teatro brasileiro um momento de
profundo otimismo. A partir de entdo, as manifestacdes artisticas, que
antes conclamavam a populagéo a se organizar, passaram a ter como
“palavra de ordem” a resisténcia ao arbitrio. Dentre os integrantes do
Oficina, Fernando Peixoto, Renato Borghi e José Celso M. Corréa tive-
ram suas prisfes preventivas decretadas e afastaram-se temporariamen-
te das atividades teatrais. Enquanto isso, o teatro, sob a responsabilida-
de de itala Nandi, encenou Toda donzela tem um pai que é uma fera e
reativou o curso de interpretacao de Eugénio Kusnet. Porém, com a lis-
ta negra posta de lado, o grupo retomou suas atividades e novas produ-
¢Oes passaram a dominar a agenda do Oficina: a volta de Os pequenos
burgueses, que fora censurado, e a estréia de Andorra (Max Frisch), cuja
tematica versava sobre racismo contra a populagdo judaica.

Esta encenagdo, na medida do possivel, esbogou uma resposta ao
regime de excecdo que comecava a se consolidar no Pais, mas ndo con-
seguiu estabelecer uma perspectiva politica e estética para 0s novos
tempos que se delineavam. Dessa maneira, encerrada a temporada, ini-
ciaram-se os preparativos para a montagem de Os inimigos (Maximo
Gorki), cuja estréia fora prevista para o inicio do ano de 1966. Toda-
via, um incéndio nas dependéncias do teatro obrigou o grupo a uma
redefinicéo de planos.

O Oficina, diante do ocorrido, promoveu um festival retrospecti-
vo em S&o Paulo no Teatro Cacilda Becker, que posteriormente foi apre-
sentado no primeiro semestre de 1967 no Rio de Janeiro, no Teatro
Maison de France. Durante a temporada carioca, integrantes do grupo
entraram em contato com o texto da peca O rei da vela, de Oswald de
Andrade, escrita em 1933, que ao ser encenada tornou-se o principal
espetaculo da histéria do grupo.

Apbs o estrondoso sucesso de O rei da vela, foram levados para o
palco os seguintes textos: Poder negro (1968, LeRoy Jones), direcdo de
Fernando Peixoto; Galileu Galilei (1968, Bertolt Brecht), diregéo de Zé
Celso; Na selva das cidades (1969, Bertolt Brecht), direcdo de Zé Celso;
Don Juan (1970, Moliére), direcdo de Fernando Peixoto. Em 1971, apds
a saida de F. Peixoto e Itala Nandi, a companhia realizou a viagem Utro-
pia (Utopia dos trépicos) durante dez meses. Em 1972 estreou a cria-
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cao coletiva Gracias sefior. Neste mesmo ano, um novo grupo comegou
aemergir e apresentou O casamento do pequeno burgués (Bertolt Brecht),
direcdo de Luis Antonio Martinez Corréa, e Trés irmas (Anton Tche-
cov), direcdo de Zé Celso. Em 1974 houve novas cria¢@es coletivas para
os espetaculos As criadas (Jean Genet) e Ex-amor, um caso de policia
(Luiz Fernando Guimardes). Neste mesmo ano o teatro foi invadido,
sob a acusacdo de trafico de drogas. Varios membros foram presos, en-
tre eles Zé Celso. Ap6s noventa e trés dias foram absolvidos e Zé Celso
partiu para Portugal. Em meio a essas producdes, ndo se deve esquecer
que em 1968 Zé Celso dirigiu, fora do Oficina, o espetaculo Roda viva
(Chico Buarque de Hollanda), bem como no decorrer de 1970 foi ro-
dado o filme Prata palomares, projeto no qual estiveram envolvidos mais
diretamente Renato Borghi, Itala Nandi e André Faria.

O IMPACTO DE O REI DA VELA NO TEATRO
OFICINA E NA CULTURA BRASILEIRA

Durante a estadia ho Rio de Janeiro, os integrantes do Oficina rea-
lizaram alguns cursos de formacéao profissional e intelectual, dentre os
quais estavam o de “Filosofia e Pensamento Cultural”, ministrado por
Leandro Konder, e o de “Interpretacdo Social”, sob a responsabilidade
de Luis Carlos Maciel. Neste tltimo, o contato com 0s escritos tedricos
e as concepgdes cénicas de Bertolt Brecht deram um novo patamar pa-
ra a compreensdo da cena teatral, como revela o seguinte depoimento
de Maciel:

na oportunidade, propaguei um termo de Brecht: Gestus. Nossa proposta
se inspirava nele — e essa era a técnica adequada. O ator tinha que bus-
car 0 Gestus do personagem. A palavra alema4, de origem latina, tinha uma
traducéo facil como ‘gesto’, simplesmente — mas essa tradugéo ndo satis-
fazia o significado que o dramaturgo alemé&o dava ao termo. Gestus ndo
era simplesmente ‘gesto’ que se faz com os bragos. Gestus era qualquer ele-
mento de exteriorizagao fisica (cacoetes, posturas, maneiras de falar etc.)
que o ator pode usar para projetar 0 personagem — sem que necessaria-
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mente se limite a um gesto realista. Além disso, o Gestus brechtiano é so-
cial, isto é, a exteriorizacdo fisica € um signo da condic&o social do perso-
nagem. Ele tem uma dimens&o critica— e de critica da sociedade, mais
do que do individuo. A tarefa era a de determinar o Gestus social de cada
personagem. (...) Para José Celso, entretanto, era apenas o comego de al-
guma coisa que ele queria fazer — um espetaculo de teatro realmente ino-
vador. Precisava de um texto e me revelou isso. Sera que eu conhecia al-
gum? Era melhor que fosse um autor brasileiro, ele preferia ndo fazer sua
experiéncia radical com uma traducdo — e, naturalmente, embora eu ndo
me lembre que isso tenha sido manifestado no discurso de entéo, o Brasil
tropicalista talvez ja estivesse nas inten¢Ges ocultas do artista (grifos nos-
s0s). Um texto? Lembrei de Ruggero Jacobbi, na noite de Porto Alegre, e
sugeri O rei da vela. Falei da pe¢a com o maior entusiasmo, contei que
pensara em monta-la, mas acrescentei que 0 mais importante era que a
peca ganhasse o palco, qualquer que fosse o diretor. Estava com o livro em
casa e podia emprestar. E assim foi feito.”

O rememorar deste episodio contribui para dar inteligibilidade a
trajetoria intelectual e estética do grupo, isto é, o contato com outras
possibilidades em conceber a cena teatral que, até entdo mediada pri-
mordialmente pela apreenséao psicolégica do método Stanislaviski, ga-
nhou novas dimensdes. Com efeito, em vez da construgdo particular
privilegiando o individuo por meio da personagem, a interpretacéo
adquiriu uma dimensdo mais abrangente, que redefiniu o “olhar so-
cial” dos atores do Oficina.™*

O impacto desse processo de aprendizagem tornou-se visivel na
construcgdo de outras perspectivas interpretativas para o Brasil, ap6s o
golpe de 1964. Para tanto, deve-se recordar que entre o final dos anos
1950 e o inicio dos 60 houve a crenca de que o Pais vivenciava um pro-
cesso em direcdo a revolugdo democratico-burguesa. Nesse periodo, as
atividades artisticas de grupos como Teatro de Arena, Centro Popular
de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), Movi-
mento de Cultura Popular (MCP) visavam contribuir com a conscien-
tizacdo da sociedade, em particular, das classes trabalhadoras. Findo
esse processo, com o golpe militar a construgdo da resisténcia demo-
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cratica tornou-se a palavra de ordem a ser defendida por grupos pro-
gressistas, particularmente por aqueles proximos ao Partido Comunis-
ta Brasileiro (PCB). Contudo, esta ndo foi uma tese aceita integralmen-
te pelos setores de esquerda. Tendo perdido muitos de seus quadros,
fosse por discordancias em relacdo a sua politica de aliancas, fosse por
nao compartilhar de sua analise sobre a conjuntura brasileira, o PCB
viu esse processo intensificar-se ap6s os acontecimentos de 1964.

Nessas circunstancias, a arte engajada, que apesar da dendincia e
da exposicao das mazelas sociais e politicas era profundamente otimis-
ta e solidaria em relagdo ao futuro do Pais, passou a externar posturas
que ndo mais vislumbravam esperancas em relacdo ao porvir. Para
aqueles que continuavam a compartilhar das anlises do PCB, 0 mo-
mento era o de resisténcia politica e de luta pelo retorno das liberda-
des democréticas. Outros que, anteriormente, ja ndo se sentiam a von-
tade diante das interpretacGes propostas pelos comunistas, mas que
também acreditavam no papel politico da criacdo artistica, realizaram
outras discussdes. Em lugar de enfatizarem o carater de resisténcia, seus
trabalhos iniciaram um dialogo critico com as experiéncias politicas e
estéticas, que apostaram tanto na politica de aliangas quanto na possi-
bilidade da revolucdo democréatico-burguesa.

No cinema, exemplos significativos desta vertente foram os filmes
O desafio, de Paulo César Sarraceni, e Terra em transe, de Glauber Rocha.
O primeiro, concebido e realizado imediatamente apés o golpe, por meio
de uma metéfora amorosa denunciava a impossibilidade de alianga entre
a burguesia industrial brasileira e os segmentos intelectuais de esquerda.
Ja o segundo, indiscutivelmente tornou-se o grande marco politico e cul-
tural da década, na medida em que transformou a criacdo artistica do
Pais, quer para aqueles que o defendiam, quer para os que o criticavam.
Para o Grupo Oficina, Terra em transe tornou-se um divisor de aguas.
Apos assisti-lo, as questdes a serem discutidas ndo foram mais as mes-
mas, da mesma maneira que a criacdo estética também néo mais o seria.
Alias, esta percepcdo tornou-se visivel na seguinte declaragéo de Zé Celso:

a eficacia do teatro politico hoje esta no que Godard colocou a respeito
do cinema: a abertura de uma série de vietnas no campo da cultura—
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uma guerra contra a cultura oficial, a cultura do consumo fécil. Pois com
0 consumo ndo s6 se vende o0 produto mas também se compra a cons-
ciéncia do consumidor (...). Um filme como Terra em transe, dentro do
pequeno publico que o assistiu e que o entendeu, tem muito mais efica-
cia politica do que mil e um filmecos politizantes. Terra em transe é po-
sitivo exatamente porque coloca quem se comunica com o filme em es-
tado de tenséo e de necessidade de criagdo neste pais.”

Glauber Rocha, afastando-se dos temas do cangago e da religiosi-
dade rural popular, lancou com Terra em transe novos olhares para a
cultura e para a politica brasileiras. Procurou, com isso, romper com
as perspectivas politicas que até entdo nortearam sua a¢do: uma certa
simpatia pelo pacto policlassista. E possivel afirmar que, na histéria da
arte e da cultura no Brasil, o filme de Glauber Rocha estabeleceu um
marco com o qual as mais diversas linguagens, de maneira direta ou
indireta, tiveram de dialogar®. Especificamente em relagdo aos inte-
grantes do Oficina, este impacto, aliado ao novo repertério (Antonin
Artaud, Bertolt Brecht, Jerry Grotowski, entre outros), construiu 0s
subsidios que permitiram criar cenicamente uma interpretagao antro-
pofagica da peca O rei da vela (Oswald de Andrade) em 1967.

A forca do texto, por meio de dialogos irénicos e personagens es-
truturados socialmente, apresentava uma interpretagdo altamente cri-
tica e sem condescendéncia da burguesia brasileira e de suas relagdes
com o capital estrangeiro, em uma abordagem totalmente distinta da
dramaturgia produzida na década de 1960, que optou por representar
a realidade por intermédio de narrativas que privilegiaram o drama.

Sob esse aspecto, temas como exploragao do capital estrangeiro,
burguesia subserviente, alianca entre latifundiarios e industriais foram
construidos, tanto no texto quanto cenicamente, com irreveréncia e
distanciamento, o que possibilitou a exacerbagdo da ironia e do debo-
che. Momentos da encenacéo, bem como solucdes relativas a interpre-
tacdo dos atores, aos cenarios, aos figurinos e a maquiagem, foram
apontados como estratégias de desnudamento da realidade brasileira.

O espetaculo O rei da vela transformou o cendrio teatral, pelo me-
nos no eixo Rio-S&o Paulo, na medida em que construiu um outro olhar
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para o processo historico e cultural no Brasil. Esta afirmacdo torna-se
pertinente ao recordar que nesses palcos houve predominancia de mon-
tagens que tiveram o tema da resisténcia democratica como eixo de
suas narrativas. O governo militar era o alvo preferencial de criticas e
de dendncias, fosse em pecas com temas historicamente consagrados
(Arena conta Zumbi, Arena conta Tiradentes, entre outras), fosse em es-
petdculos que resgataram a comédia e o préprio teatro de revista (Du-
ra lex sed lex no cabelo s6 gumex, Se correr o bicho pega se ficar o bicho
come), fosse em espetaculos musicais (Opinido) ou naqueles que tive-
ram a denuincia ao arbitrio como tema central (um espetaculo ilustra-
tivo é Liberdade, liberdade).

Tais escolhas ndo deixaram ddvidas a respeito da interpretacao
que estava sendo construida da realidade brasileira. A ditadura militar
e aos seus aliados coube o papel de opressores, ao passo que a popula-
cdo brasileira, em geral, e aos setores qualificados como progressistas,
a condigdo de oprimidos. Dessa perspectiva, a encenagao de O rei da
vela, a exemplo do que havia ocorrido com o filme Terra em transe, de-
sorganizou, no que se refere a forma e ao contetdo, o universo cultu-
ral e artistico do Pais.

O vigor tematico e cénico da peca de Oswald de Andrade, aliado
ao Gestus da interpretacdo do Oficina e acrescido dos cenérios tropi-
cais de Hélio Eichbauer, causou um grande impacto, porque ndo se es-
tava diante de um espetaculo que apontasse solu¢des e conclamasse a
resisténcia. Pelo contrério, houve a exposicdo do cadaver gangrenado,
que deveria ser sepultado em nome de outras possibilidades histéri-
cas. Nesse sentido, compreender a importancia deste momento do tea-
tro no Brasil é analisar o didlogo que este trabalho construiu com aque-
la conjuntura.

Ao lado da ousadia cénica, 0 aspecto mais surpreendente, a época
da montagem, foi o fato de que, ja na década de 1930, o texto apontara
para a impossibilidade de se constituirem aliangas entre segmentos so-
ciais distintos, especialmente se ndo houvesse interesses concretos em
jogo. Desta feita, reafirmou, na década de 1960, que bandeiras como na-
cionalismo e soberania nacional eram muito vagas e genéricas para ga-
rantir a fidelidade da burguesia nacional ao pacto de colaboragdo de
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classes proposto pelo governo Goulart. Para tanto, o espetaculo ressal-
tou que as aliancas entre os personagens Abelardo e Heloisa, e entre
Abelardo, Heloisa e 0 personagem norte-americano eram pontuais, ou,
em outros termos, a partir de interesses financeiros concretos, e em no-
me deles, casamentos, batizados e amizades tornaram-se meros acor-
dos de ocasido.

Assim, com o advento de trabalhos que ndo refletiram somente so-
bre a situacdo daquele momento, mas propuseram a sua compreensao
por meio da investigacdo de suas estruturas, foram construidas as bases
a partir das quais a idéia de movimento tropicalista comecou a ser defi-
nida. Para tanto, a obra de Oswald de Andrade (em particular, os mani-
festos Pau-Brasil e Antropdfago) tornou-se referencial de interpretacéo e
de conduta, o que, por sua vez, transformou a encenagdo de O rei da ve-
la na sua mais completa traducéo.

O PROCESSO DE RADICALIZAGAO
DA CENA TEATRAL DO OFICINA

Apds O rei da vela, Zé Celso iniciou seu processo de radicalizacdo
de modo a aprofundar o dialogo entre teatro e politica. Nestas circuns-
tancias, tornou-se necessario enfrentar as justificativas ideoldgicas que
explicaram o golpe militar e atribuiram aos derrotados a estatura de
herois. Desta feita, para o entendimento de tais adversidades foi im-
portante compreender os acontecimentos de 1964 ndo somente pelos
embates da conjuntura imediata, mas pela constitui¢do das estruturas
social, politica e econdmica da sociedade brasileira.

Nesse processo de radicalizagdo, especialmente de seu principal
diretor, pode-se afirmar que as pecas e 0s dramaturgos escolhidos pa-
ra compor a cena do Oficina propiciaram a realizacdo de trabalhos que,
ao deglutirem temas e impasses da prépria conjuntura brasileira, rea-
lizaram interpretacdes contundentes sobre o statu quo e sobre a prati-
ca e pressupostos dos segmentos oposicionistas. Mesmo tendo sido pa-
radigmatico, o espetaculo O rei da vela ndo se constituiu em uma linha
de trabalho a ser adotada pelo grupo. Pelo contrério, as propostas cé-
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nicas foram desenvolvidas a luz das questdes que emergiram do pro-
cesso criativo. Assim, se 0 Oficina, para além da encenacédo do texto de
Oswald de Andrade, construiu uma cena tropicalista, esta pode ser vis-
lumbrada no dialogo palco/platéia, como exercicio investigativo do
Pais e das bases da sociedade contemporanea.

E evidente que, para Z¢é Celso, a encenagéo de O rei da vela fora
definitiva para projeta-lo como um diretor original e importante in-
terlocutor no debate politico e intelectual do Pais. Dada a repercussdo
do espetéculo e das questBes por ele suscitadas, Zé Celso sentiu-se es-
timulado a investigar outras possibilidades artisticas.

A fase de otimismo encerrara-se e 0 Pais ndo era mais o mesmo.
As esperancas e 0 “dia que vird” ndo eram mais possiveis. Entdo, como
proceder? Com quem dialogar? Quais os caminhos que deveriam ser
percorridos?

Estas indagacdes permitiram a Zé Celso recuperar o processo vi-
venciado recentemente e reavalid-lo a luz de outras premissas. De um
lado, a constatacdo historica da impossibilidade em conclamar uma
frente, com vistas a construir uma transformacéo efetiva do Pais. Por
outro lado, verificou a inexisténcia estética e politica de um teatro na-
cional que, por sua vez, viabilizou o surgimento de uma perspectiva
que fosse capaz de se apropriar de distintas formas de pensar e de com-
preender o processo criativo, a fim de que surgissem outras maneiras
de olhar e discutir a arte e o Pais.

Para tanto, se o teatro estava se transformando, esse processo deve-
ria também abarcar o publico, especialmente porque no inicio da déca-
da de 1960 a nocéo de publico trouxe consigo uma perspectiva homo-
génea. Falava-se ao coletivo, independentemente da existéncia das
individualidades. Nesse contexto, se 0 palco ndo era mais capaz de con-
ceber uma unidade em torno da nagdo, por que acreditar que o pablico
poderia ser confundido com o povo? Desse ponto de vista, repensar na
relagdo entre palco e platéia tornou-se urgente, em especial, porque as
expectativas que os setores de esquerda haviam depositado em segmen-
tos da classe média ndo mais existiam.*

Assim, em meio a essas descobertas e inquietagdes ocorreu a mon-
tagem do espetaculo Roda viva de Chico Buarque de Hollanda. O tex-
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to, em principio, era uma peca bem simples, com uma estrutura dra-
matica pouco desenvolvida. As personagens ndo eram complexas, as
situacdes e condigdes sociais eram primarias e de narrativa pouco so-
fisticada, com seus objetivos expostos de maneira simples e direta: mos-
trar que na sociedade de consumo as expectativas e os idolos séo fabri-
cados para que com eles o publico se identifique. Todavia, este texto
ingénuo, sob o aspecto dramatico, nas maos de Zé Celso ganhou di-
mensdes agressivas, com o intuito de radicalizar a cena, transgredir os
limites entre palco/platéia, e principalmente romper com a idéia do
teatro como contemplagéo. Instaurou, assim, uma proposta que ficou
conhecida como teatro de agressao:

Além dessa concepcao, que poderiamos chamar de generalizante quanto
ao sentido da arte, o espetaculo de José Celso utilizou com prodigalida-
de as sugestBes de encenacdo contidas nos manifestos do “Teatro da Cruel-
dade” Assim é que, em sucessivos momentos, assistiamos a cenas de ca-
rater ritualistico: a procissdo da crucificacdo do idolo popular, por
exemplo, com musicas sacras e ritmos africanos; o ritual antropofagico
das “macacas” de auditorio devorando o figado do cantor popular, as
profanac@es dos mitos, principalmente dos santos da Igreja Catdlica, etc.
Espalhavam-se também, pelo espetaculo, constantes paramentagdes que
formavam verdadeiras “imagens signicas” que se complementavam me-
diante um sem-nUmero de acessorios. O espago tradicional & italiana foi
transformado numa confusdo entre o palco e a platéia. Varias cenas (pe-
lo menos no espetaculo de Sdo Paulo) processavam-se no espaco do pu-
blico; a platéia, dessa maneira, era colocada dentro do mundo de ficgéo,
0 que possibilitava forte envolvimento sensorial dos espectadores, 0s
quais ndo raro eram tocados, rogados, etc. E talvez o mais importante, o
texto foi reduzido a um simples roteiro, sobre o qual a direcéo tentou
criar uma verdadeira linguagem de espetaculo, com uma assinatura qua-
se exclusiva do “autor-diretor” José Celso.*

Dessa maneira, configurou-se um processo de radicalidade, no
qual ndo se encontrou uma situagdo de justaposi¢do entre o arcaico e

0 moderno, como estudiosos revelaram em analises de musicas de Gil-
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berto Gil e de Caetano Veloso.* Pelo contrario, por meio de um cami-
nho singular, Zé Celso questionou a indudstria do consumo, discutiu a
realidade brasileira e criou mecanismos de contestacdo, com o intuito
de desnudar as elites culturais, econdmicas e intelectuais. Tal iniciativa
acabou redimensionando as atividades do préprio grupo que, interna-
mente, dividiu-se em representativos e coro.

Esta divisdo op6s, de um lado, profissionais que tinham uma tra-
jetéria reconhecida pelo publico e pela critica e, de outro, jovens que
entraram no processo questionando a estrutura na qual as atividades
artisticas estavam alicercadas. Dessa maneira, exacerbou-se a critica a
projecdo individual de determinado ator e/ou atriz em detrimento de
uma idéia coletiva de trabalho, com vistas a estimular uma reflexdo so-
bre as condi¢des de producdo do espetaculo. Assim, as relacdes de tra-
balho ndo eram externas ao processo criativo. Pelo contrério, o traba-
Iho cultural e artistico havia incorporado uma divisao de tarefas e uma
apropriagdo de seus resultados semelhantes a outras areas da produ-
¢do econdmica.

Nesse sentido, a luta politica e cultural proposta, particularmente
por Zé Celso, envolveu pelo menos duas frentes. A primeira dizia res-
peito as condicdes de trabalho e de producdo do espetéaculo. A segun-
da, por sua vez, apontava para a transformacéo do diélogo a ser cons-
truido entre palco e platéia, inicialmente uma relacdo de mercado
(compra e venda de bens simbdlicos) que deveria ser transformada a
luz das mudancas estruturais e culturais da sociedade brasileira.

No decorrer destes questionamentos, o Oficina comegou os pre-
parativos para a montagem de Galileu Galilei, na qual a inquietante re-
flexdo sobre o conhecimento e sua apropriagao social versus a intole-
rancia religiosa foi transmutada em carater opressivo do poder,
especialmente ao expor no palco uma parabola do Brasil de 1968. Para
tanto, as disputas entre o coro e 0s representativos novamente veio pa-
ra o centro do espetaculo, e o Oficina, @ medida que questionava 0s
fundamentos da sociedade contemporanea, contestava a si mesmo e
sua prépria histéria. Desta feita, o desafio continuou: propor a trans-
formagéo ampla e irrestrita da sociedade implicava, inicialmente, a me-
tamorfose de quem a propunha.
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O processo de radicalizacdo teve sua continuidade com a escolha
da pec¢a Na Selva das Cidades (Bertolt Brecht) como préximo trabalho.
Como construir o espetaculo? Quais as leituras que deveriam embasa-
lo? Como articular texto e encenacdo a realidade politica do Pais? De
acordo com Itala Nandi:

se em Galileu e O rei da vela fizemos uma economia absoluta de labora-
térios de interpretacdo, com a Selva ocorreu o oposto: foram seis meses
de muitos ensaios e laboratérios exacerbados, extenuantes, buscando as
mais reconditas e escondidas memaorias. Ao mesmo tempo que liamos
Brecht, aplicdvamos, também muito mais o Stanislavski do 2° volume
(quase ninguém I&, mas € o melhor), em que ele estuda o gestual teatral,
e, ainda, Grotowski, muito relaxamento com a professora Eloa R. Teixei-
ra, Kung Fu, Karaté, Capoeira. Procurar novas expressdes. Fora do tea-
tro, na rua, em todos os cantos das cidades do Pais, apareciam cartazes
com o rosto dos “subversivos” procurados, como nos filmes de faroeste
americano. Em qualquer lugar lia-se: “Brasil: ame-0 ou deixe-0.” Uma
vergonha. No cenério da Selva, assinado por Lina Bo Bardi, ela deixou a
mostra toda a estrutura do teatro e, nos muros, fez pichac6es de frases
que os seus operarios de obras lhe diziam, como “Lua ndo da pra indio!”
ou slogans da cidade, como “S&o Paulo, cidade que se humaniza”, acom-
panhados de um simbolo — uma pa e uma flor. Esse era o periodo de
construcdo do “Minhocdo”. (...) Na selva das cidades era um grito de so-
corro — em muitos momentos até conformado — mostrando uma gran-
de impoténcia frente a uma realidade tdo dura. Se ndo tivéssemos en-
contrado esse texto e usado em momento tdo oportuno, o grupo teria
fatalmente se desfeito antes. E que a peca discutia a situacdo metafisica
que se instalara dentro do préprio grupo — o niilismo, de um lado, e,
do outro, a consciéncia da necessidade de lutar.”

Nessas circunstancias, a necessidade da luta manifestou-se néo na
mera denlncia da ditadura militar e do impacto do Al-5 na vida da
populagdo, mas na traducdo estética dos mecanismos de producao e
reproducdo das relagdes sociais no capitalismo. Ambientado cenica-
mente em um ringue de luta, o espetéculo refletia sobre a capacidade
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de comprae/ou venda da consciéncia de um cidad&o, por meio da cons-
tante disputa em que Schlink tentava, de todas as maneiras, comprar a
opinido de George Garga. Quais os limites a serem preservados, ou a
ruptura deveria ser total?

O Oficina ndo passou impune por esse processo e 0s limites do
teatro deixaram de ser suficientes. O grupo ganhou as ruas da cidade
de S8o Paulo e, posteriormente, as de varias regides do Norte e Nor-
deste do Brasil. Desenvolveu trabalhos com os habitantes dos munici-
pios, com vistas a abolir a dicotomia entre palco e platéia e a instituir
um jogo interpessoal e criativo. Findo esse processo, o elenco retornou
a Sdo Paulo e as salas de teatro e, no Teatro Ruth Escobar, apresentou
um dos espetaculos mais instigantes de sua trajetoria: Gracias, sefior.*®

Indiscutivelmente, Gracias, sefior € um do roteiros mais radicais
do teatro brasileiro, na medida em que, do ponto de vista formal, rom-
peu com todas as convencgdes cénicas estabelecidas a fim de enfatizar o
dialogo entre “arte e vida”, a partir das seguintes idéias: 12 Parte — Con-
frontacdo (a assembléia dos mortos — 20 minutos de confronto); 22
Parte — Aula de esquizofrenia (opg¢éo entre a lobotomizagéo, destrui-
cao dos cérebros ou ndo); 32 Parte — A divina comédia (descida aos
infernos — reconstituicdo da pressdo feita nos cérebros para que eles
cedam); 42 Parte — A morte; 52 Parte: Sonhos de ressurreicdo; 62 Parte
— licdo de voltar a querer/Novo alfabeto; 72 Parte — Te-ato: € 0 que
fica da acdo do espetaculo no espectador.

Embora estando em um registro historico e tedrico diverso do da-
queles que tinham feito a opcéo pela luta armada, o impulso dado pelo
Oficina exigia uma transformacao radical da sociedade, ndo s6 em ni-
vel de relacdes de producdo, mas especialmente no campo das relagdes
afetivas e culturais. Para tanto, o diadlogo com a contracultura fora fun-
damental, a fim de alicercar indagacGes que estavam além do questio-
namento imediato da ditadura militar instaurada e da construgdo do
campo da resisténcia democratica. Pelo contrério, as suas expectativas,
se colocadas no campo politico propriamente dito, tinham como fun-
damento a critica a civilizacdo ocidental ou, em termos do pensamen-
to de Herbert Marcuse, buscavam realizar a “revolucgdo qualitativa.”*
Sob esse aspecto, caberia denunciar que os principios de atuagdo nos
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limites da “legalidade”, quando muito, trariam algumas conquistas re-
formistas. Porém, uma transformacéo revolucionaria que ndo conside-
rasse os niveis simbélicos ndo avancaria na busca de um Homem No-
vo em uma Nova Sociedade. Dessa maneira, a perspectiva revolucionaria
exigia muito mais e, para tanto, como pensar na agdo teatral?

Esse movimento progressivo de imploséo das estruturas foi ge-
rando um processo de radicalizacéo que, sem davida, ndo encontrou
paralelo no teatro e, talvez, na cultura brasileira em geral. Por conse-
guinte, Zé Celso talvez tenha sido um dos artistas mais criativos e IUci-
dos daquele momento, ao constatar a seguinte evidéncia:

aprendemos que os dados cultural e politico sdo um s6. N&o se os disso-
ciam, nem querendo. Ndo ha a¢do politicamente revolucionaria se for-
mos reacionarios culturalmente®.

Desta feita, em meio a esse processo historico e cultural, a pro-
gressiva radicalizacdo da cena teatral do Oficina trouxe procedimentos
que visaram ao questionamento das dindmicas sociais e politicas, e ndo
simplesmente a um exercicio de dentncias do statu quo, com o intuito
de articula-las as estruturas vigentes.

PERSPECTIVAS DO DEBATE TROPICALISTA NO TEATRO OFICINA

Nesse sentido, & guisa de conclusdo, cabe dizer, em primeiro lu-
gar, que interpretar objetos artisticos a luz de suas historicidades signi-
fica destitui-los de uma situacdo ideal, a fim de percebé-los no campo
das paixdes e das disputas que alimentaram o momento no qual os
mesmos foram elaborados.

Tal premissa é plenamente perceptivel nos debates teéricos e es-
téticos que envolvem o Tropicalismo, porque estes foram confecciona-
dos sob a égide das disputas e politicas da década de 1960, que dividi-
ram a producdo do periodo em dois grupos distintos. O primeiro,
relativo as obras de carater reformista, tanto no nivel formal, quanto
no tematico. O segundo diz respeito aos trabalhos que foram conside-
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rados inovadores na linguagem e nas questdes propostas. Dessa ma-
neira, os intérpretes e estudiosos dos assuntos, na maioria das vezes,
colocaram-se a favor ou contra, sem analisar a historicidade inerente a
estas criaces.

Se do ponto de vista estritamente politico a alternativa a resistén-
cia democrética foi a escolha pela luta armada, no campo estético e cul-
tural, o que ndo correspondia as expectativas do PCB passou a ser deno-
minado tropicalista ou irracionalista. Todavia, o que foi o Tropicalismo?
Quiais foram as suas caracteristicas basicas, a partir de proposi¢des es-
téticas e politicas?

Ao estudar os textos que discutem o tema, tendo por base tais
questionamentos, constata-se que a nogao de “tropicalismo” nunca foi
discutida, talvez nem sequer forjada. Em verdade, o que existe sdo re-
feréncias ndo-sistematicas ao impacto do filme Terraem transe, de Glau-
ber Rocha; a encenacdo de O rei da vela, de Oswald de Andrade, pelo
Grupo Oficina; a instalagdo Tropicalia, de Hélio Oiticica;* e as musi-
cas Alegria, alegria, de Caetano Veloso, e Domingo no parque, de Gil-
berto Gil. Porém, o que estas manifestacBes possuiam em comum?

Tendo por premissa as idéias do historiador Carlos Alberto Ve-
sentini,” é possivel afirmar: foram montadas as armadilhas do fato his-
térico. No que diz respeito ao Tropicalismo, um exemplo disto é que
social e comercialmente sdo comemorados 0s seus aniversarios. Repor-
tam-se a ele toda vez que se quer definir alyo como revolucionario, ino-
vador e em oposi¢cdo a uma concepcéo definida de arte e politica. Por
outro lado, um outro procedimento que se torna evidente, nesta tema-
tica, refere-se ao impacto que as analises, efetuadas no calor da hora
e/ou posteriormente, pelos agentes do processo, tornaram-se vozes de
autoridade para os estudos existentes, isto é, os temas e a periodizacdo
emergem das memdrias dos participantes.

Outra ilustracdo desta afirmativa encontra-se no livro escrito por
Carlos Calado,” no qual se verifica a utilizagéo acritica do conceito re-
volucionario, a fim de explicar a produ¢do musical do grupo baiano
em fins da década de 1960. Contudo, esta constatagdo esta presente
também em producdes académicas porque, independentemente de ha-
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ver inovagdo formal, quais os elementos que qualificam a obra como
revolucionaria e como vanguarda?

Um caminho para estas inquietagdes esta nos textos que Augusto
e Haroldo de Campos produziram, com o intuito de analisar as musi-
cas de Gilberto Gil e Caetano Veloso, colocando-as em oposicao direta
a cancdo de protesto, ao retomarem a “linha evolutiva” da musica bra-
sileira a partir de um didlogo com a Bossa Nova.*

Por que este procedimento? Quais os impactos desta defesa in-
transigente da musica dos compositores baianos?

No trabalho de Heloisa Buarque de Hollanda® verificam-se as co-
nexdes estéticas possiveis entre a Poesia Concreta e a construcdo poé-
tica das musicas de Caetano e Gil, enriquecidas com os arranjos dos
jovens musicos paulistas (Rogério Duprat e Julio Medaglia, entre eles).
Ao lado disso, um outro elo construia-se. Os irmdos Campos foram
responsaveis por publicaces e divulgacdes da obra de Oswald de An-
drade, a quem procuravam se filiar, principalmente em relagdo a ques-
tdo formal e & perspectiva antropofégica, tdo divulgada por Oswald em
seus Manifestos (Pau-Brasil e Antrop6fago). Neste periodo, a encena-
cdo de O rei da vela veio ao encontro destas expectativas, no sentido de
advogar o surgimento de uma arte que questionava e combatia produ-
¢Oes que, em nome de uma pratica politica, negavam ousadias formais.
Por fim, a instalagdo de Hélio Oiticica, referenciada por seu significa-
do e por haver emprestado o nome a musica de Caetano Veloso, e 0
forte impacto do filme de Glauber Rocha constituiram-se nos ingre-
dientes necessarios a revolucéo estética e politica dos tropicalistas.

Em tais circunstancias histéricas, Roberto Schwarz escreveu um
texto,” hoje considerado classico, sobre essas questdes, no qual enfati-
za a componente “irracional” nas obras mencionadas, bem como faz a
defesa intransigente de trabalhos como Arena conta Zumbi, Arena con-
ta Tiradentes como obras que, embora ndo inovassem significativa-
mente do ponto de vista estético, politicamente cumpriam um papel
importante numa sociedade que tinha de construir a sua resisténcia a
ditadura militar.

O texto de Schwarz gerou um grande impacto, principalmente
por definir o campo entre obras que interferem diretamente na luta
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politica e obras que apenas expdem o subdesenvolvimento, sem arti-
cular um embate mais especifico contra esta realidade brasileira.

Esta andlise suscitou defesas apaixonadas do tropicalismo na mu-
sica, como os textos de Gilberto Vasconcellos” e a dissertacdo de mes-
trado de Celso Favaretto.”® No entanto, nenhuma destas reflexdes res-
gatou historicamente o processo de criagdo das obras, mas em que
medida estas auxiliaram no enfrentamento politico e estético do PCB.
Ademais, a idéia de tropicalismo foi forjada a partir da recepgdo que
as musicas de Caetano Veloso e Gilberto Gil obtiveram de criticos for-
madores de opinido (poetas, professores universitarios, masicos, etc.).

Partindo desta constatagdo, e procurando trilhar o caminho in-
verso, isto €, resgatar a especificidade das idéias e da cena tropicalista
do Oficina, verificou-se que o repertério cultural e artistico que for-
mou Caetano Veloso e Gilberto Gil era distinto do de Hélio Oiticica,
assim como a trajetéria deste ndo tinha consonancia alguma com as
experiéncias estéticas do Oficina, da mesma maneira que as motiva-
¢Oes do filme Terra em transe eram especificas. O reconhecimento des-
tas particularidades revela que o forjar da nogéo de tropicalismo a par-
tir da musica, como sua face mais avancada, significou o ocultamento
de experiéncias mais radicais.

Nessas circunstancias, pode-se dizer que, para o Oficina, a peca O
rei da vela descortinou um campo de possibilidades que, até aquele
momento, ndo tinham sido vislumbradas por seus componentes, ao
mesmo tempo em que concedeu aos Novos projetos do grupo uma
idéia-chave: a antropofagia.

A capacidade de absorver informacdes e reelabora-las deu-lhes um
repertorio singular na construcgdo de interpretacGes estéticas sobre o
Brasil daquele periodo. O contato com os trabalhos de Antonin Artaud
e Bertolt Brecht, além da percepgao que, particularmente, Zé Celso teve
de autores como Herbert Marcuse e Theodore Roszak, propiciaram um
didlogo altamente instigante com a contracultura. Alem disso, a critica
contundente que as releituras da obra de Oswald de Andrade trouxe-
ram para o Teatro Oficina e para José Celso M. Corréa em particular,
foi aprofundada. De um lado, pelo embate constante com as questdes
politicas e culturais do periodo e, de outro, por um caminho intelectual
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que mesclou a esse repertério inquietaces provenientes de analises que
questionaram o proprio conceito de civilizagcdo ocidental. Sob tais pers-
pectivas, o exercicio crescente de radicalidade construiu, para aquela
proposta artistica, politica e existencial, um caminho sem volta, porque
nagquele momento os movimentos guerrilheiros (rural e urbano) esta-
vam sendo aniquilados, o nimero de exilados havia aumentado, a dita-
dura militar estava fortalecida e o milagre econémico construira a ilu-
sdo de que as finangas do Pais eram extremamente saudaveis.

Em meio a essa complexidade, o Teatro Oficina construiu uma
cena historica capaz de inquietar e agucar debates e reflexdes, em uma
proposta de continua transformagao, com vistas a exercitar o espirito
da transgressao e da radicalidade presente naquela inquietante década
de 1960. No entanto, no &mbito destas experiéncias seria correto qua-
lifica-las como tropicalistas? Como defini-las a luz de seu tempo e de
suas expectativas?

Zé Celso, imbuido desta intencéo, ao se reportar a esses momen-
tos de sua vida teatral, afirmou:

O corpo social de 68 ainda esta preso. Nao ha anistia para ele. Ainda ha
exilados e banidos; e os que ficaram s6 podem se exprimir caretamente.
Qualquer assunto dessa época sera portanto (sic) tratado sem a sua com-
ponente decisiva. Se 0s discursos ndo partirem dessa realidade fisica e
tentarem enquadrar as coisas em escolas, modos, rétulos de militancia
serdo discursos suspeitos que servirdo uma vez mais para se botar a pe-
dra tumular em cima de uma das experiéncias coletivas mais ricas que o
Brasil teve em sua histdria, gérmen, semente de um Brasil futuro.

Com todos os erros e desacordos, a vivéncia humana desse corpo so-
cial rejeitado é decisiva para se entender tudo — inclusive e principal-
mente o tropicalismo. Sim, o chamado “tropicalismo” ndo tem s6 a ver,
mas foi influenciado por tudo isso; é produto direto desse movimento.

Ou melhor: o tropicalismo nunca existiu. O que existiu foram ruptu-
ras em varias frentes. E essa que chamaram de tropicalismo foi uma pe-
quena manifestacéo dessas rupturas na area cultural. Uma nesga. Meu
corpo se mexia por todos os movimentos inspiradores do corpo social de
68. Esses movimentos, corpos celestes em transagdo, mexiam com tudo.
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E eles me pegaram no meu espaco, o espaco do teatro. A minha liberta-
¢éo do neocolonialismo comegou I3, dentro do teatro, onde eu estava.”

Frentes de rupturas, possibilidades de transformacao ndo sé da
cena, mas dos anseios e dos projetos do Pais. Com certeza, o préprio
movimento artistico e politico do Oficina, bem como a diversidade de
seus temas e de perspectivas de analise revelaram quao dificil é a eluci-
dagdo de um processo historico. Desse ponto de vista, compreeender
momentos da trajetoria artistica do mencionado grupo, a luz dos em-
bates politicos e culturais do periodo, aponta, por um lado, para os ni-
veis de articulagéo entre Arte e Sociedade, bem como, de outro lado,
revela que o entendimento de movimentos artisticos adjetivados facil-
mente como revoluciondrios, muitas vezes ndo leva em conta a dina-
mica social que o envolve e o articula.

A emergéncia de novas linguagens e/ou abordagens, geralmente
traduzem de maneira original e inovadora niveis de questionamento
do momento vivenciado, porém isto ndo é suficiente para creditar a
eles capacidade efetiva de transformacao. Nesse sentido, criacdes esté-
ticas que dialogaram com a indUstria cultural, que revelaram a dimen-
sdo internacional presente nos debates intelectuais, além da critica a
perspectiva politica e artistica daqueles que estiveram préximos as de-
liberacdes do PCB, foram denominadas tropicalistas. Porém, houve
uma estética tropicalista?

No que diz respeito ao Teatro Oficina, em razdo da singularidade
de sua trajetoria e de suas reflexdes, a idéia tropicalista emergiu como
uma preocupacdo em questionar uma dada pratica politica e cultural,
que se tornou o leitmotiv para a implementacdo da busca de novas lin-
guagens e novos conteddos para a cena teatral e para o Brasil da déca-
da de 1960. Entretanto, neste processo as suas proposi¢des mais radi-
cais foram derrotadas, assim como todos 0s grandes projetos de
transformacoes radicais daquele inquietante momento da Histéria do
Século XX.

PATRIOTA, R. The Tropicalist Scene in Teatro Oficina, Sdo Paulo. Histdria, S&o
Paulo: v.22, n. 1, pp. 135 a 163, 2003.
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ABSTRACT: This essay will discuss the trajectory of Teatro Oficina (Sdo
Paulo), during part of Brazilian military dictatorship (1964-1972), so
that one can think about the historicity of its performances and many
artistic works named tropicalists.

KEYWORDS: History and theatre; Teatro Oficina; Brazilian theatre in
1960s.

NOTAS

! Este artigo é parte da pesquisa financiada pelo CNPq, intitulada O Brasil dos Anos
60 a partir das experiéncias estéticas e politicas do Teatro de Arena e do Teatro Ofici-
na, de S&o Paulo: uma contribuicdo a Histéria da Cultura.

2 Instituto de Histéria — Universidade Federal de Uberlandia — 38408-100 —
Uberlandia — MG.

° Entre os trabalhos que mais repercutiram, encontram-se: CALADO, C. A divina
comédia dos Mutantes. Sdo Paulo: Ed. 34, 1995; FAVARETTO, C. A invencéo de Heé-
lio Oiticica. Sdo Paulo: EDUSP, 1980; e Tropicalia, alegoria alegria. Sdo Paulo: Kai-
rés, 1979; NETO, T. Os Gltimos dias de Paupéria. 22 ed. Sdo Paulo: Max Limonad,
1982; VELOSO, C. Alegria, alegria. Rio de Janeiro: Pedra Q Ronca, s/d.

“PAIANO, E. Tropicalismo: bananas ao vento no coragéo do Brasil. Sao Paulo: Sci-
pione, 1996, p. 22.

® Esta afirmagdo pode ser constatada, pelo menos, em dois importantes trabalhos
sobre teatro brasileiro. O de Armando Sérgio da Silva, primeiro estudo da trajeto-
ria do Oficina, faz a seguinte afirmagdo: “Outro fator importante para a concreti-
zagdo desse encontro foi o cinema de Glauber Rocha, principalmente Terra em
Transe. Depois de assistir a este filme, que retratava, por meio da 6pera tragicomi-
ca, a desilusdo das esquerdas e a faléncia do populismo, José Celso comecou a achar
que o teatro brasileiro perdia a lideranga para um cinema inquietante, arrojado,
inovador, confuso como a propria realidade circundante. O teatro brasileiro con-
tinuava em uma timidez estética incompreensivel. A montagem do texto de Os-
wald de Andrade deveria ser uma devoragdo estética e ideoldgica de todos 0s obs-
taculos encontrados. Nesse sentido, deveria ser um espetaculo iconoclasta,
antidogmatico, criativo e absolutamente livre. Entusiasmado pelo texto, José Celso
iria promover uma espécie de massacre teatral, uma degluticdo de formas fixas.”
SILVA, A. S. Oficina: do teatro ao te-ato. S8o Paulo: Perspectiva, 1981. p. 145. O se-
gundo, de autoria de Edélcio Mostaco, também adota o meu registro interpretati-
vo ao dizer: “retomar as melhores constituintes do espirito de 22 foi a capital tare-
fa do Oficina para as novas geracdes, com sua encenacéo desabusada de Oswald
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de Andrade. Discurso insurrecional, O Rei da Vela néo deixaria mais 0 mesmo tea-
tro brasileiro na consciéncia das novas geragdes. Se a montagem, dedicada ao Glau-
ber de Terra em Transe, capitalizou uma série de inquietacdes generacionais que
andavam pelo ar, representou por tudo e para todos o nascimento do tropicalis-
mo. Caetano Veloso confessou ter escrito Tropicalia sob a influéncia da montagem,
bem como indmeros outros criadores culturais passaram a referenciar-se em an-
tes e depois de O Rei da Vela. MOSTACO, E. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opi-
nido — um interpretacdo da cultura de esquerda. Sdo Paulo: Proposta Editorial,
1982, p. 103.

¢ CAMPOS, A. de. Conversa com Caetano Veloso. In: ___. Balang¢o da Bossa e ou-
tras bossas. 52 ed., Sao Paulo: Perspectiva, 1993, pp. 204-205.

"No que se refere a encenacdo de O Rei da Vela, além dos trabalhos ja menciona-
dos anteriormente, esta interpretagdo encontra-se também no estudo de CALA-
DO, C. Tropicélia: A Hist6ria de uma Revolugdo Musical. 22 ed. S&o Paulo: Ed. 34,
2000 e no livro de MACIEL, L. C. Geragao em transe: memorias do tempo do tro-
picalismo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1996, entre outros.

¢SILVA, A. S. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 35.

¢ Sobre este assunto, consultar: MACIEL, L.C. Quem é quem no teatro brasileiro. Es-
tudo sécio-psicanalitico de trés geracdes. Revista Civilizagdo Brasileira, Rio de Janei-
ro, pp. 48-68, jul. 1968. Caderno Especial n. 2— Teatro e Realidade Brasileira.

“MACIEL, L. C. Geragdo em Transe. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1996, pp. 164,
165 e 166 (grifo no original).

1 Alids, esta idéia foi corroborada por Itala Nandi, na seguinte passagem: “os labo-
ratérios com Luis Carlos Maciel evoluiam de forma maravilhosa. N&o faziamos
nenhuma cena preestabelecida, quer dizer, ndo partiamos de um texto que nos su-
gerisse as circunstancias propostas para o laboratério. Eram importantes os de-
poimentos pessoais baseados no gestual: queriamos estudar os gestos fundamen-
tais que as adquirem em fungdo de seus oficios, ou seja, 0 gesto dos bancarios, dos
politicos, dos médicos, dos estudantes, etc. Havia nesses laboratorios uma fonte
fantastica de aprendizado. Quantas coisas poderiamos entender através do corpo!
Ja estavamos ensaiando os primeiros passos para chegar as teorias de Grotowski,
que irfamos utilizar dois anos depois, em Na Selva das Cidades. Numa noite, sen-
tados no Bar Cervantes, Zé Celso e eu observamos que todos os homens que en-
travam, ao subir o degrau, davam uma ajeitada no saco; um gesto rapido, como se
ninguém estivesse percebendo. Era um gesto usual, s6 que la estavam dois loucos
estudando os gestos das pessoas. De tanto morrer de rir, concluimos que ajeitar o
saco era uma verdadeira obsessao masculina. Mais tarde esse gesto foi estilizado e
usado, em momentos precisos, pelos principais personagens de O Rei da Vela, num
efeito cénico genial”. NANDI, I. Oficina: onde a arte ndo dormia. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1989, pp. 68-69.
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2 CORREA, J.C.M. O Poder de Subvers&o da Forma. Entrevista realizada por Tite de
Lemos, aparte, n. 1, TUSP, mar./abr. 1968. In: STAAL, A.H.C. Op. cit., pp. 98-99.

 Sobre o impacto do filme Terra em Transe no debate politico e cultural do Pais,
consultar os seguintes trabalhos: RAMOS, A. F. Terra em transe: a desconstrugéo
do populismo. In: DAYRELL, E.G.; IOKOI, Z.M.G. (orgs.). América Latina: desa-
fios e perspectivas. Rio de Janeiro/Sao Paulo: Expressao e Cultura, EDUSP, 1996, v.
4, pp. 477-492.

RAMOS, A. F. Terra em transe: estética da recepgdo e historicidade. ArtCultura.
Uberlandia: UFU/NEHAC, v. 4, n. 5, pp. 56-62, dez. 2002.

* Tais premissas podem ser encontradas na seguinte transcrita a seguir: “depois de
ajudar a mistificar a boa consciéncia burguesa, antes e imediatamente ap6s o Gol-
pe, qual poderia ser a eficacia politica do teatro hoje? O que poderia atuar politi-
camente sobre a platéia dos teatros progressistas, vinda majoritariamente da pe-
quena burguesia em lenta ascensdo ou da camada da “alta burguesia” da classe
estudantil? O que vai exatamente procurar esse publico que, dentro de uma certa
instabilidade de opc¢des, beneficia-se aos poucos das raras e magras possibilidades
oferecidas pelo subdesenvolvimento brasileiro? No teatro, e no caso de toda a nos-
sa cultura, esse publico, em geral, tem procurado consumir as justificativas da me-
diocridade de solugdes que o seu status proporciona enquanto participagéo na vi-
da nacional. Justificativas ideoldgicas que tém girado em torno de um maniqueismo
que o coloca como vitima — emocionada ou gozadora — das pedras do seu ca-
minho. Isto é: os militares, os americanos, o burgués “reacionério” (o adjetivo é
necessario). Essas “desculpas” estdo impedindo sua realizagdo e uma participacdo
mais profunda no processo brasileiro; ao teatro se vai para rir ou chorar por causa
delas. A justificativa moral: “N6s somos 0 bem e ndo temos nada com isso.” Ou en-
tdo a justificativa historicista: “Essa situacao mediocre de hoje ¢ um momento do
processo. Nds somos os termos de uma contradigdo, mas como canta Vinicius de
Moraes: ‘um dia vird e eu nem quero saber o que este dia vai ser, até o sol raiar’.
Bom...vamos esperar por esse dia...Ou entdo essa ideologia pode ainda beneficiar-
se da imagem mistica do homem brasileiro “sempre de pé”: “o sertanejo antes de
tudo é um forte”; o carcara que “pega, mata e come” E ndo se da uma transforma-
¢do social. Esse é o pablico mais progressista”. CORREA, J.C.M. O Poder de Sub-
versdo da Forma. Entrevista realizada por Tite de Lemos, aparte, n.1, TUSP, marco
e abril de 1968. In: STAAL, A.H.C. Op. cit., pp. 95-96.

B SILVA, AS. Op. Cit, p. 161 (grifos no original).

1 Sob este tema, consultar, entre outros: FAVARETTO, C. Tropicalia — alegoria e
alegria. 22 ed., Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1996; VASCONCELLOS, G. Msica Po-
pular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977.

“ NANDI, 1. Op. cit., pp. 134 a 136.
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8 “A geragdo de Roda viva ndo tinha nenhuma ilusdo de ‘subir no sistema’ dos re-
presentativos. Seria coro, figuragao, massa...sem 0 menor respeito ou atracdo pelo
estrelato. Sua forca estava no coletivo. Foi esse coro que invadiu a cena, impds seu
gosto, sua estética, suas relagdes de producdo e criacdo. Foi esse coro que avangou
sobre o publico, ocupou a sala, saiu para a rua e foi empurrado de volta para a jau-
la do palco, através dos dois atentados do Comando de Caca aos Comunistas. No
dia 16 de dezembro, estreava, com o Al-5 Galileu Galilei, de Brecht. Uma grade
imensa foi colocada na boca da cena, no lugar da cortina; os atores de cinza; o co-
ro do Oficina enjaulado, sem poder tocar ou olhar para o publico. Ndo havia plu-
mas, cores, palmeiras ou bananeiras. Onde estava o Tropicalismo? Ele ndo estava
... mas o movimento continuava numa luta surda dentro do Oficina: coro versus
representativos. Houve um primeiro round explicito na Selva das cidades e uma vi-
toria do coro com Gracias, sefior” CORREA, J.C.M.C. Longe do trépico despotico
— Diario, Paris, 1977. In: STAAL, A.H.C. Op. cit., p. 130.

¥ MARCUSE, H. O fim da utopia — exposi¢do de Marcuse. In: —-. O fim da uto-
pia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1969, pp. 11-47. Nesta conferéncia, Herbert Mar-
cuse abordava as possibilidades revolucionarias existentes na década de 60 e, nes-
tas circunstancias, afirmou: “O debate sobre socialismo, a meu ver, ainda néo
esclareceu convenientemente as novas qualidades a que me referi. Mesmo entre
nds, o conceito de socialismo foi entendido preponderantemente como um con-
ceito relacionado ao desenvolvimento das forgas produtivas e ao incremento da
produtividade do trabalho, de acordo com uma tendéncia mais do que legitima
em face do nivel produtivo no qual foi elaborada a idéia do socialismo cientifico,
mas hoje — pelo menos — contestavel. A nossa tarefa atual é a de discutir e defi-
nir, sem nenhuma inibigéo e com o risco de parecermos brutais, a diferenga quali-
tativa que se manifesta entre a sociedade socialista como sociedade livre e as so-
ciedades existentes. E é precisamente aqui que, na busca de formulas capazes de
sintetizar as qualidades novas da sociedade socialista, deparamo-nos quase natu-
ralmente (pelo menos comigo sucedeu assim) com as qualidades erético-estéticas.
O fato de que a diferenca qualitativa da sociedade livre consista precisamente nes-
sa funcdo de conceitos (na qual o conceito de estético é tomado em sentido origi-
nario, ou seja, como desenvolvimento da sensibilidade, como modo de existir) su-
gere, por sua vez, uma tendencial convergéncia entre técnica e arte e entre trabalho
e jogo. Ndo é seguramente um acaso o fato de que hoje, entre os intelectuais de
vanguarda da esquerda, Fourier volte a se tornar atual, e que uma nova edi¢éo das
opera omnia desse autor tenha recentemente aparecido em Paris, nas edi¢cdes Anth-
ropos. Como os préprios Marx e Engels reconheceram, foi precisamente Fourier
quem colocou em evidéncia, pela primeira e Unica vez, essa diferenca qualitativa
entre uma sociedade livre e uma sociedade ndo-livre, sem recuar espantado (co-
mo o fez Marx, pelo menos em parte) diante da necessidade de tomar como hipo-
tese uma sociedade na qual o trabalho se torne jogo, na qual inclusive o trabalho
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socialmente necessario possa ser organizado em harmonia com as necessidades
instintivas e com as inclina¢es dos homens” (p. 21).

2 CORREA, J.C.M. Longe do Trépico Desp6tico — Diério, Paris, 1977. In: STAAL,
A.H.C. Op. cit., p. 134.
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22 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.
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