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RESUMO

ONDE NAO HOUVER LIBERDADE, URGE INVENTA-LA: A ARTE DE
PROTESTO EM TEMPOS SOMBRIOS E O CASO DO TEATRO UNIVERSITARIO
INDEPENDENTE DE SANTA MARIA (1968-1974)

AUTOR: Atilio Alencar de Moura Corréa
ORIENTADOR: Diorge Alceno Konrad

A presente dissertacdo tem como objeto central da investigacdo o teatro politico praticado pelo
Teatro Universitario Independente (TUI), grupo que se destacou no cenario cultural da cidade
de Santa Maria/RS a partir de sua ruptura com o nucleo original, vinculado a organizacdo dos
estudantes da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). O recorte histérico abordado pela
pesquisa, que compreende o periodo entre 1968 e 1974, € também aquele que coincide com a
época mais severa em relagcdo a repressao politica na Historia recente do Brasil. A partir da
experiéncia histérica do TUI, portanto, ira se buscar os indicios de uma vinculacdo entre a arte
teatral produzida pelo grupo e as iniciativas colocadas em curso pelos principais representantes
do teatro politico brasileiro, como o Teatro de Arena, o Opinido e o Oficina, investigando
também a trajetoria historica da arte engajada que antecede as experiéncias brasileiras operadas
no periodo delimitado pela pesquisa. Através da reconstituicdo de parte da historia do TUI, a
intencdo € formular uma narrativa historiografica condicionada pela perspectiva da historia
social da cultura, em que a producdo artistica é analisada em relacdo a vida social que a
condiciona.

Palavras-chave: Teatro Politico; Arte e Sociedade; Ditadura Civil-Militar; Santa Maria.



ABSTRACT

WHERE THERE IS NO FREEDOM, IT IS URGENT TO INVENT IT: THE ART OF
PROTEST IN DARK TIMES AND THE CASE OF INDEPENDENT UNIVERSITY
THEATER OF SANTA MARIA (1968-1974)

AUTHOR: Atilio Alencar de Moura Corréa
ADVISOR: Diorge Alceno Konrad

This dissertation has the political theater practiced by the Independent University Theater (TUI)
—a group that has stood out in the cultural scene of the city of Santa Maria, Rio Grande do Sul,
from its rupture with the original core, related to the students' organization of the Federal
University of Santa Maria (UFSM) — as the central object of the research. The historical cut
taken by the survey, which covers the period between 1968 and 1974, is also the one that
coincides with the most severe time related to political repression in recent history in Brazil.
From the historical experience of TUI, therefore, the signs of a link between the theatrical art
produced by the group and the initiatives put in place by the main representatives of the
Brazilian political theater, such as Teatro de Arena, Opinido and Oficina, will be sought , also
investigating the historical trajectory of the engaged art that precedes the Brazilian experiences
operated in the period delimited by the research. Through the reconstitution of part of the history
of TUI, the intention is to formulate a historiographical narrative conditioned by the perspective
of the social history of culture, in which the artistic production is analyzed in relation to the
social life that conditions it.

Keywords: Political Theater; Art and Society; Civil-Military Dictatorship; Santa Maria.
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INTRODUCAO

Reconstituir parte da histéria do teatro politico brasileiro a partir dos vestigios da atuacao
do Teatro Universitario Independente de Santa Maria, durante os anos de 1968 e 1974, é uma tarefa
que consiste em interrogar ndo sé os indicios do fazer teatral distribuidos pelos registros (rarefeitos,
incompletos, cronologicamente irregulares) que restaram de uma atividade que, por sua propria
natureza, caracteriza-se pela efemeridade do ato Unico, irrepetivel; é também vasculhar, nas
fagulhas de memdria que os textos e imagens carregam, os sinais de experiéncias passadas que
tensionaram os limites entre a arte e a politica, em articulagdes que por vezes nos escapam, mas
que se revelam em mindcias taticas que a colaboracgdo resistente, sempre inventiva, tratou de
operar.

N&o é mero detalhe, para a realizacdo de uma pesquisa historica, ver-se frente as condi¢des
precarias de preservacdo documental que, de um modo geral, sdo recorrentes quando o objeto de
estudo eleito € uma iniciativa coletiva que sempre esteve sujeita as intempéries habituais do meio
da producdo cultural independente. Sobreviver de arte (ou para ela), tendo como realidade a
incessante pressdo da inseguranca do oficio, € um desafio que dificilmente deixa espaco para a
organizacdo necessaria dos arquivos. As histdrias existem, sdo muitas, correm de boca em boca e
de geracdo em geracdo; 0s suportes materiais que deveriam garantir a permanéncia desses registros
no tempo, entretanto, estdo submetidos a toda sorte de imprevistos, mudancas, apropriacoes
indevidas.

E o caso do arquivo do TUI, fonte primordial na qual se buscou os materiais para a tessitura
desta dissertacdo, que pretende tomar a experiéncia historica do grupo de teatro santa-mariense
como elemento central de uma narrativa urdida em camadas: da amplitude das ocorréncias da arte
politica em escala global, até o episodio pedestre, aldeano, aparentemente menor, mas igualmente
expressivo se considerado na escala que o circunscreve - ou seja, do ponto de vista da realidade
imediatamente sensivel aos gestos humanos.

Sobrevivendo a passagem do tempo em condicdes aleatorias, 0s diversos registros - jornais,
cartazes, fotografias, correspondéncias, textos, panfletos, cadernos de anotacdes, documentagdo
burocrética etc - que puderam ser reunidos aqui sdo testemunhos histéricos tanto da intensa e
criativa trajetéria do TUI, quanto da precariedade material que acompanhou o grupo em tantos

momentos da histéria recente. Afinal, sdo quase seis décadas de atividade, através das quais, muitas
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vezes, a resisténcia teve que ser o modo de existéncia do coletivo: resisténcia aos “tempos
sombrios” da ditadura, mas também ao descaso com a cultura que a redemocratizacio do pais ndo
chegou a solucionar. Entre um e outro momento histérico, envolvido na tarefa de manter-se a si
mesmo em cena, 0 TUI foi se consolidando como um exemplar historico da persisténcia que é
marca indefectivel da producéo cultural independente, cuja contradi¢do mais gritante esta justo em
buscar no incentivo publico (acessivel por editais de fomento a cultura que variam em frequéncia
e substancia de governo para governo, devido a inconstancia das politicas publicas para a area)
como modo de resistir as leis implacéaveis do mercado. Quando ndo foi o peso da repressdo a
interferir nas condigcdes de producéo teatral de toda uma geracdo de artistas, foi a austeridade
dispensada aos minguados mecanismos de promoc¢édo cultural que deixou a deriva algumas das
iniciativas que renovaram o cenario da arte e da cultura brasileiras, modernizando-as ao mesmo
tempo em que precisavam responder a urgéncia de fazer da expressao artistica um meio de protesto
contra a suspensdo dos direitos democraticos.

Assim, 0 que sucede com os arquivos do TUI é semelhante ao que de fato ocorre com 0s
suportes de memoria de tantos outros coletivos culturais que resistiram aos anos da ditadura, mas
que ndo foram devidamente valorizados quando restaurou-se a democracia no Brasil. A depender
da boa-vontade e das possibilidades individuais de pessoas ja sobrecarregadas com os afazeres
artisticos e administrativos (sem falar do trabalho bracal implicado na manutencdo da sede do
grupo), esses materiais foram sofrendo a acdo do tempo e da falta de condicGes apropriadas de
preservacdo, quando ndo simplesmente subtraidos como souvernir por visitantes, deslocando
registros de consideravel valor historico e cultural para o fundo dos bais da meméria particular. O
que restou, por mérito do cuidado dos artistas que hoje sdo responsaveis pelo legado do TUI, sdo
apenas fragmentos da memorabilia colecionada pelo fundador do TUI, Clénio Faccin. Mas estédo
14, ainda, possiveis de serem lidos como documentos de uma histéria que correu o risco de ser
apagada em meio ao transito de atores e atrizes, da mudanca de cenarios e figurinos, e do leitmotiv
insistente que marca a historia da cultura brasileira: a falta de projetos voltados para organizagédo
da memoria cultural como patriménio historico nacional, de valor civico e interesse publico.

A historia que pbdde ser contada, reconstituidos os fragmentos acessiveis que 0s materiais
oferecem ao trabalho do pesquisador, é certamente parcial, insuficiente, lacunar. Muito do que se
buscou organizar em forma de narrativa histérica nesta dissertacdo foi precedido de longas

conversas, narracdes de quem ndo viveu a época pesquisada mas ouviu dos protagonistas diretos
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(alguns ja desaparecidos, outros extraviados pelo mundo, mas uns tantos ainda por aqui, ao alcance
das nossas perguntas) as lembrangas dos acontecimentos. Essas situagdes memoriosas funcionaram
como dispositivos para acionar a curiosidade, que afinal de contas também precisa ser computada
como forga motriz do conhecimento historico. A par das anedotas que suscitavam duvidas - teria
mesmo o TUI participado de um festival colombiano, cujo jurado era composto por gente do calibre
de Pablo Neruda? -, o préximo passo foi obter o consentimento dos responsaveis para acessar 0s
documentos que formam o arquivo anarquico do grupo, em busca das evidéncias que
comprovassem a agitacdo cultural que tanto se alardeava sobre o passado do coletivo.

Gracas ao zelo com que o Cristiano Bittencourt e a Marcele Nascimento - ambos atores e
coordenadores do TUI atualmente - e o pessoal do Teatro Por Que N&o? se dedicam a manter viva
(e atival) a historia do grupo teatral, a licenca para mergulhar no emaranhado de papéis me foi
concedida, com o privilégio extraordinario da autorizacéo para retirar fotografias, textos e cartazes
das suas respectivas gavetas, com o intuito de reproduzi-los digitalmente. O primeiro passo para
que a pesquisa fosse iniciada estava dado: o consentimento daqueles que fazem do TUI uma célula
tdo pulsante quanto o grupo havia sido nos ja longinquos anos 60, sob o calor dos acontecimentos
artisticos e politicos que marcaram a epoca a ferro e fogo, e, logo, diretamente interessados em
abrir passagem para que a pesquisa académica disponha da producéo teatral do coletivo para fins
de interesse publico - 0 que, neste caso, significa organizar o material disponivel para que 0 mesmo
cumpra sua fun¢do comunicativa, e, a0 mesmo tempo, patrimonial.

O resultado de tal empreitada, que consistiu em estabelecer, primeiramente, as bases para
uma compreensao geral sobre os diversos caminhos percorridos pelas iniciativas artisticas de cunho
politico em linhas mais ou menos comuns ao longo da primeira metade do século XX, até o
momento historico pontuado por novos dilemas e comportamentos estético-politicos que serviu de
contexto para a evolucdo do TUI em direcdo a configuracdo de um grupo de teatro amador em seu
movimento de independéncia (institucional, politica e artistica), € o produto de uma pesquisa —
conduzida ao longo do Curso de Mestrado do PPGH, na linha de Cultura, Migracdes e Trabalho -
que precisou lidar com os espacos em branco (sempre perigosamente sugestivos) de uma cadeia
documental marcada por hiatos, mas, na mesma medida, fértil em informacGes relevantes para a
reconstituicdo de uma trajetdria teatral que é representativa de um fenémeno mais amplo - o do

teatro politico brasileiro, que, por sua vez, tem na atitude de protesto um elemento central, através
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do qual estabelece zonas de afinidade com outras manifestacfes artisticas em que a expressdo
estética se amalgamou ao projeto politico que a inspirava.

Por essa via congestionada de significantes historicos, empreendeu-se o esforgo por tornar legivel
a atuacdo do TUI durante o periodo histérico que coincidiu, nas artes como na politica, com um
momento de efervescéncia que transcendeu 0s contornos nacionais e culturais no mundo
ocidentalizado - e isso, provavelmente, por forca de conexdes que s6 encontram meios trafegaveis

na historicidade das relagdes humanas.



17

1 ALGUMAS CONSIDERACOES TEORICAS E METODOLOGICAS SOBRE A
ABORDAGEM HISTORICA DA ARTE POLITICA

A politica e a arte sdo duas categorias - ou duas préaticas sociais, se pensadas a partir da sua
existéncia intrinsecamente relacional - essenciais para uma andlise abrangente do tumultuado
século XX, uma época marcada pela frequéncia dos paroxismos e pelas polariza¢cdes extremadas.
N&o sem razéo, Eric Hobsbawn (1995) o qualificaria precisamente como “a era dos extremos”, um
século em que as formas politicas, assim como as estéticas, em seus momentos criticos, atingiram
niveis extraordinarios de conflagracéo.

Ambas, politica e arte, séo produtos do desenvolvimento historico da humanidade, e ante o
questionamento de seus registros podem contribuir para esclarecer processos sociais, desvendar
conexdes culturais, ou simplesmente ampliar o leque de perguntas sobre um determinado momento
da Historia; a politica, porque permeia toda as relagdes sociais, desde os documentos historicos
mais remotos que aludem ao surgimento das primeiras civilizac6es, até as circunstancias atuais do
mundo globalizado; a arte, porque, a despeito de ocasionalmente ainda ser considerada como
material excéntrico para a historiografia (ora subordinada de forma intransigente as instancias
econdmicas, ora desvinculada das condigdes concretas de sua producéo), passou a ser interpretada,
desde ha relativamente pouco tempo em termos historicos, como um conjunto reconhecidamente
complexo de praticas culturais, cuja amplitude cognitiva excede o estudo estético restrito.

Longe de ser um fenémeno redutivel ao culto insensato da beleza ou a expressao pura de
um presumivel espirito do tempo, a arte esta inserida na cultura, assim como o estdo a ciéncia e o
pensamento politico (GOMBRICH, 1994, p. 15), e, tanto quanto outros tipos de producao social,
é passivel de ser abordada como objeto histdrico, com suas respectivas transparéncias e opacidades.
A expressdo artistica, assim como o conhecimento cientifico ou as formulacdes politicas, também
é, portanto, um processo que se realiza como producdo social, sobre a qual incidem os mais diversos
fatores historicos.

Da atividade ludica ou magica que vale a pena por si mesma, amparada na concep¢ao de
“ilusionismo estético” (JAMESON, 2013, p. 104) a acdo de compartilhar novas formas de
intervencgdo social - por meio, inclusive, da destrui¢do ao invés da construcdo (JAPPE, 1999, p.
90), o fazer artistico constitui hoje um conjunto amplo de manifesta¢des que permite ao historiador

aborda-lo ndo apenas enquanto documento de interesse estético, mas também como um objeto
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matizado que retém, em suas variadas elaboracfes formais, importantes chaves de leitura para a
investigagdo da memaria social, das experiéncias historicas e do territério da politica, em seu
dialogo intrincado entre teoria e pratica.

Historiadores, socidlogos, fildsofos e estetas investem esforcos analiticos sobre a esfera da
producdo artistica, explorando um manancial de préticas e discursos, cujas propriedades
intelectivas se desdobram em multiplas possibilidades de leitura. A literatura, as artes visuais, a
musica e, de um modo particularmente efetivo, o teatro, comportam em suas elaborac6es formais
0s elementos que representam e, a0 mesmo tempo, que incidem sobre a vida social; neste sentido,
0 teatro, dada a sua natureza essencialmente coletiva, é a expressdo artistica através da qual se
projeta uma “forma comunitaria exemplar”, pelo modo como se concretiza, ao compartilhar a
“maneira de ocupar um lugar e um tempo” com o publico que dele participa; em sintese, pelo
hibrido de cerimdnia e assembleia que o constitui como espetaculo, o teatro disponibiliza, atraves
de seus artificios, as circunstancias ideais para que possa ser vivenciado como a arte paradigmatica
que realiza “o corpo ativo de um povo a pdr em agio o seu principio vital” (RANCIERE, 2012, p.
11).

As consideracdes acima registradas sdo representativas do prestigio logrado pelo teatro
entre tedricos que vislumbram as artes como “formas sociais varidveis no interior das quais as
praticas relevantes sdo percebidas e organizadas” (WILLIAMS, 1992, p. 23); ou, como poderiamos
também defini-las, como avalistas do carater alegdrico que marca o teatro desde sua irrupcao
historica, e que promove a intersec¢do entre o ato estético e o ato politico.

Também é oportuno lembrar que a palavra teatro, originaria do grego féazpov (théatron,
ou miradouro, em portugués), € a definicdo ambivalente que se aplica tanto ao fenémeno artistico
em si quanto ao espaco arquitetdnico (ou simbolico) em que o espetaculo teatral acontece. Significa
0 ato em corpo presente que relne atores e publico; mas também abrange o edificio, o palco,
cendrio, arquibancada, a condigcdo acustica, 0s pontos de vista e de cegueira, a luz e 0 som que se
propagam no ambiente do espetaculo. A palavra teatro, em suma, refere-se a um tipo de acéo
humana no tempo (historica, portanto) e a configuracdo espacial que a engloba.

Num s6 vocabulo, misturam-se o que € assistido e como isto € assistido; 0 acontecimento e
o territdrio em que se desenrola, em um ato poético que solicita e articula dois niveis da atividade
comunitaria: “a conduta, que é o comportamento relativo a&s normas socioculturais, sejam elas

aceitas ou rejeitadas” e “a performance, que € uma conduta na qual o sujeito assume aberta e
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funcionalmente a responsabilidade” (ZUMTHOR, 2007, p. 31-32). Assim se anuncia, em termos
socioculturais, o componente politico contido no acontecimento estético do teatro, que se constitui
historicamente como uma arte essencialmente relacional, pablica e, consequentemente, propicia a
reflexdo critica.

As propriedades politicas e sociais do teatro, evidenciadas na propria matriz cerimonial de
uma expressdo artistica que consolidou-se simultaneamente ao surgimento das instituicdes
democraticas na antiga pélis grega, fazem-se notar com mais veeméncia quando se pensa na
dindmica de participagdo que condiciona o acontecimento teatral, diferente da fruicdo comoda e
isenta de contato social cujo prazer se pode desfrutar na experiéncia que outras producdes artisticas
proporcionam.

A leitura, a observacdo de uma obra visual, a audicdo ensimesmada de um registro sonoro
- com a Obvia excecdo da participacdo in locu de apresentagdes musicais -, 0 manuseio da
fotografia, ao aproximar ou afastar a imagem dos olhos para apreender o seu disturbio de
civilizacdo (BARTHES, 1984, p. 25), sdo perfeitamente praticaveis em estado de solidao, porque
tais produtos artisticos ndo exigem, a rigor, o empenho do convivio e das sensa¢des compartilhadas
hic et nunc que o teatro torna imprescindiveis (0 riso, o peso do siléncio, a interjeicdo de terror ou
indignacao, a respiracdo ofegante, o olho-no-olho entre ator e publico, o amalgama de odores que
se desprendem dos corpos etc.).

Para o filosofo raciovitalista Ortega y Gasset, 0 que se passa quando alguém vai ao teatro
reflete o fundamento mesmo da sua natureza convocatéria e mobilizadora, ja que o “Teatro é, com
efeito, o contrario da nossa casa: € um local aonde é preciso ir”, e “este ir a que implica um sair
danossa casa” ¢ “a propria raiz dindmica dessa magnifica realidade humana que chamamos Teatro”
(GASSET, 2007, p. 32). E essa dindmica tacitamente estabelecida entre atores e espectadores do
teatro que organiza, entdo, o0 modo como o espetaculo (ou o jogo, na acepcdo primordial da
expressdo cénica) se inscreve no tempo e no espago, a maneira de uma assembleia ou de uma
celebracdo - e possivelmente de ambas as maneiras, em simultdneo -, partindo da disposicédo
consensual entre o elenco da peca e o publico para realizar-se como acontecimento poético e
politico.

O carater participativo do teatro, pois, esta desde as suas origens socialmente condicionado
pela “descoberta de relagdes sociais novas e modificadas”, como ird propdr Raymond Williams

(1992, p. 141) a partir da analise da forma dramatica enquanto manifestacdo de um tipo de prética
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social que, ainda que eminentemente marcada pela natureza religiosa dos festivais sagrados que
Ihes forneceram a base social e o arcabougo estético primitivos, na Atenas do século V a.C, ja
estipula os contornos de uma arte autbnoma, de teor civico, e objetivamente determinada pelo modo

como

Essas novas e sutis modalidades de relagBes foram, em si mesmas, evolugdes na pratica
social, e estdo fundamentalmente vinculadas a descoberta, na forma dramatica, de relagdes
sociais novas e modificadas, percepcdo do eu e dos outros, alternativas complexas de
pensamento privado e publico. E, pois, verdade que se pode demonstrar que o que foi
descoberto, e mais tarde pode ser analisado, quanto a forma esta relativamente associado a
uma area muito mais ampla de pratica social e de mudanca social. Novas concepcdes sobre
o individuo autbnomo ou quase autdbnomo, novos sentidos das tensdes entre esse individuo
e um dado papel social, atribuido ou esperado, evidentes em outros tipos do discurso
contemporaneo, e evidente também na historia analitica das mais importantes mudancas
sociais desse exato periodo [...] (WILLIAMS, 1992, p. 141)

Antes mesmo de merecer a designacao de arte, segundo 0s critérios vigentes que podiam
distingui-lo de outros tipos de praticas sociais, o teatro, portanto, em suas manifestacdes classicas,
constituiu-se através de um processo que assimilou, mas também rearranjou, os conteddos
simbdlicos que sustentavam a vida social em suas mais diversas dimensdes na sociedade grega da
Antiglidade: domésticas, religiosas, civicas, psicoldgicas etc. Dai que se trate de uma arte cuja
funcionalidade tenha sido comumente associada a expressao dos interesses publicos, seja criando
circunstancias propicias a catarse coletiva, seja ofertando meios para a reflexdo critica sobre os
mecanismos sociais que regulam a vida dos individuos.

Outros fatores concorrem para confirmar o teatro como uma arte dotada de singular
capacidade de mobilizacdo, quando ndo mesmo de agitacdo social. No plano da constituicdo
estética de uma peca, a dramaturgia, a direcdo, a atuacado, figurinos, cenario e ilumina¢do compdem
um quadro multifacetado de elementos interdependentes que, em confluéncia coordenada,
estruturam aquilo que se chamara de encenacdo. O empreendimento teatral exige, assim, desde a
sua concepcdo, a participacdo coletiva e a diversidade formal para que possa resultar em ato
publico.

Susan Sontag (1986), em seu ensaio sobre as pretensdes do dramaturgo francés Antonin

Artaud® de estabelecer uma “arte total” a partir da reformulagdo radical das artes cénicas, nas

1 Poeta, ator, diretor e dramaturgo, originalmente associado aos surrealistas, Artaud é considerado um dos mais
influentes pensadores do teatro moderno, campo no qual pretendeu fundar uma arte definitiva. Nascido em 1896 e
morto em 1948, passou longos anos internado em manicomios franceses. E tido como um dos inspiradores dos
movimentos beatnik e punk, que floresceram nos EUA e Inglaterra na segunda metade do século XX.



21

primeiras décadas do século XX, tentard, pelo método do contraste, evidenciar o porqué do teatro
ocupar um lugar de prestigio no catdlogo de expressdes artisticas, atraindo para seu campo
particular a producdo diversificada de artistas e intelectuais das mais variadas searas. A ensaista
sublinha que:

Ao contrario da poesia, uma arte feita de um s6 material (palavras), o teatro utiliza uma
pluralidade de materiais: palavras, luz, masica, corpos, mobilia, roupas. Ao contrario do
cinema, uma arte que utiliza apenas uma pluralidade de linguagens (imagens, palavras,
musica), o teatro é carnal, corpéreo. O teatro retine os mais diversos meios - linguagem
gestual e verbal, objetos estaticos e movimento num espaco tridimensional (SONTAG,
1986, p. 30).

Para além da expresséo artistica, o teatro - ou a teatralidade - se expande sobre outras formas
sociais e penetra em rituais que pertencem ao universo habitual da politica, conferindo as
formalidades publicas (oficiais ou civis) a sua dimensdo estética e performatica. A ldgica de
atuacdo que perpassa as intervencgdes oficiais do aparato estatal deve ao teatro a sua constituicao
intima, herdada - e sucessivamente reelaborada - das cerimdnias festivas em que sacerdotes e civis
dedicavam honras, em forma de sacrificios e representacao, aos deuses cultuados na Grécia Antiga.

Ao se pensar nas relacdes entre politica e teatralidade, ja no contexto das modernas
sociedades ocidentais, € o carater de encenacao que marca tanto as solenidades oficiais do poder
estatal quanto a coreografia de revolta das classes subordinadas, uma vez que, a titulo de efeito,
ambas lancam mao de uma série de recursos que tem na aparéncia seu carater mais contundente.
Assim, seja em desfiles patridticos ou em sessdes de tribunais publicos, como também nas
manifestacdes que tomam as ruas de assalto em protesto contra 0 governo, em uma espécie de
“contrateatro” popular, as relagdes de poder que pontuam a vida social sdo teatralizadas com o
objetivo de provocar na “plateia” o resultado esperado: deferéncia, intimidacdo, empatia, revolta,
solidariedade etc.

E a l6gica acima delineada que orienta o raciocinio do historiador E.P. Thompson, quando
afirma que, ainda que de forma assimétrica frente aos poderes instituidos, o “simbolismo da

~ 9

multidao” possui um “significado ritualistico”, ao ostentar os pequenos - mas efetivos - atos de

rebeldia como signos de contraponto ao “monologo instituido pelas falas provenientes do Estado”
(THOMPSON, 2001, apud PARANHOS, 2012, p. 44-49).
Dito isto, parece legitimo tomar o teatro como um tipo de prética social que carrega em sua

esséncia a dupla determinacdo da politica e da estética, e que se manifesta ndo s6 enquanto uma
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forma de espetaculo, sendo como uma ritualizacdo da propria vida publica. Ou, para verificar a
profundidade com que o jogo teatral e a vida social se imbricam, melhor seria assentir com a
filosofa Hannah Arendt, quando esta afirma que “posto que os homens existem apenas no plural,
meu desejo de jogar ¢ idéntico a meu desejo de viver” (ARENDT, 2017, p. 123). Como gémeos
siameses, a arte e a politica, unidas pela expressividade do teatro, sdo elementos indissociaveis;
historicamente, no entanto, as variagdes com que essa relacdo umbilical pode vir a tona
condicionam os diversos graus de politizagdo do fazer teatral, bem como as distintas formas com
que o teatro assumira sua funcdo politica ao longo da Histéria.

Considerando que a tarefa da reconstrucdo analitica dos diversos fatores - materiais e
imateriais - pressupostos por todo produto artistico demanda um olhar avesso as simplificacdes, e
que estabeleca por meta a intensificacdo das andlises das experiéncias sociais concretas que
condicionam mesmo a mais elementar das obras de arte, sera legitimo reivindicar, como o faz Carlo
Ginzburg, que a essa estratégia de pesquisa conceda-se 0 estatuto de uma “historia social da
expressao artistica” (GINZBURG, 2010).

Ao se rejeitar a circunscricdo da abordagem de uma obra a dimensdo exclusiva da fruicdo
estética, pode-se vislumbrar ndo s6 o contexto mais geral em que um determinado produto ou
fendmeno artistico esta inserido, mas também o modo como esse mesmo produto ou fendmeno
representa, contesta ou interfere, por meio de suas particularidades formais, no momento historico
que o condiciona. N&o se trata mais, pois, de admirar a obra de arte como souvenir historico de
uma época, efeito de insights aleatérios e legado ao deleite contemplativo das sucessivas geracoes;
mas sim, de investigar a constituicdo das experiéncias que estimulam a criacdo artistica, e sobre as
quais, por outro lado, a arte pretende incidir. E, portanto, o carater de experiéncia social contido
em todo produto ou fenbmeno artistico, na medida em que estes sdo forjados por homens e
mulheres imersos em relagdes histdricas concretas - logo permeadas por contradicdes e sujeitas a
opacidade incidental das motivacdes humanas - que ocupara o ponto de mira das pesquisas deste
tipo.

Assim, retomando a elaboracdo thompsoniana de experiéncia historica, e relacionando-a
com a producgdo poética que articula a politica e a estética como elementos indissociaveis na arte
de viés engajado, havera sentido em tratar 0 objeto estético como uma fonte priméaria para a
construcdo historiogréafica; ndo mais como apenas um comentario ou acessorio pelo qual se pode

referenciar uma determinada situagdo historica, mas como expressao que assimila e constitui, ela
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mesma, as experiéncias coletivas de uma época. Outra vez, serd Gtil tomar como indice - preservada
a devida cautela com as conveniéncias do anacronismo - o percurso trilhado por E.P. Thompson
no estudo da influéncia das ideias revolucionarias sobre os romanticos ingleses do final do século
XVIII. Nele, Thompson “construiu uma instigante reflexao a fim de destacar a maneira pela qual
as ideias revolucionarias tornaram-se ndo so o referencial a partir do qual aqueles homens
enxergaram 0 seu proprio tempo, mas como elas propiciaram a elaboracdo de uma experiéncia
historica que se transformou em poesia” (PATRIOTA in PEIXOTO; PATRIOTA, 2008, p. 33).

E prudente ter em conta que esta reflexdo tem por objeto as ideias, experiéncias e
elaboragdes poéticas de homens que vivenciaram um contexto histérico em que a concep¢do
corrente de revolucdo, ao menos na Europa Ocidental, ndo podia deixar de representar, em alguma
medida, uma filiacdo aos valores jacobinos propagados pela Revolucao Francesa - evento de carater
“ecuménico” que forneceu ao mundo “o vocabulario e os temas da politica liberal e radical-
democratica” definidos por uma “revolugdo social de massa”, e que estenderia seus efeitos ao longo
de um arco bastante abrangente de tempo e espago, compreendendo, ja no século XIX, desde as
lutas anti-colonialistas da América do Sul até as revoltas nacionalistas na Asia Meridional
(HOBSBAWM, 1977, p. 71-72).

Conforme a expressdo artistica, no curso do desenvolvimento historico da prépria
historiografia, passa a ser interpretada como um fendmeno que extrapola a serventia tradicional e
ritualistica, em coeréncia com o despojamento de suas origens magicas (KONDER, 2013, p. 113),
a constatacdo de seu estabelecimento como uma instituicdo propriamente civica, desde a
consolidacéo do teatro grego nas cidades que forneceram os modelos fundamentais da urbanidade
e da democracia ocidentais (BARTHES, 1990), permite que se reconheca ao fazer artistico uma
condicdo distinta na esfera da producdo social, mas de forma alguma exdtica aos processos
historicos que definem as condigdes de criacao.

E a partir deste reconhecimento, social antes que propriamente epistemoldgico, que se
podera admitir a insercdo da expressdo artistica na logica das condicdes de producdo das modernas
sociedades industriais, na medida em que a sua significacdo social vai assumindo os valores e
contradic@es intrinsecos a cultura de massas, ao desenvolvimento da técnica, ao funcionamento do
mercado global e aos conflitos sociais derivados da consolidacdo do capitalismo moderno
(BENJAMIN, 2015). Se o anacronismo € um luxo vedado ao historiador, nem por isso deve servir

como pretexto para se abdicar do esfor¢co de compreender o desenvolvimento da arte, em suas
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diferentes formas e graus de radicalidade estética e politica, enquanto manifestacdo cultural sujeita
as interferéncias conjunturais da época em que é gestada.

E a relacdo entre o fazer artistico e as suas condigdes de producéo - condices estas que se
forjam na historia e que por ela sdo definidas - que fundam a possibilidade de historicizagdo da
arte. Ao pesquisador interessado pelas correlacfes entre arte e sociedade, portanto, ja ndo se podera
acusé-lo de excéntrico. Jeanne Marie Gagnebin dird, em seu estudo sobre historia e narracdo na
fragmentaria obra critica de Walter Benjamin, que “para se tornar objeto de saber, o objeto deve
ser histérico de ponta a ponta, ser desnudado e dissecado” (GAGNEBIN, 2011, p. 45). Ha historia
onde ha vida, e quando esta pode ser narrada.

Para que uma sensivel dilatacdo do campo de interesse historiografico fosse operada,
passando a incluir o estudo das manifestagbes culturais como uma linhagem legitima e
devidamente estabelecida no panorama das pesquisas historicas académicas, contribuiu uma
extensa lista de historiadores, criticos e socidlogos que desenvolveram eminentes trabalhos
tomando como objeto de analise um dado fendmeno de producédo cultural em sua historicidade.
Esta “atitude académica”, no sentido de acolher a pesquisa em Historia Cultural como uma
iniciativa capaz de “transcender o particular, sugerindo a outros estudiosos da cultura ideias novas
sobre as inumeraveis formas pelas quais os varios aspectos de uma civilizagdo podem interagir”
(GOMBRICH, 1994, p. 91), foi se consolidando a medida em que a forca deste tipo de pesquisa
abriu espaco entre os temas habituais da historiografia.

Aqui destacamos, a titulo de exemplo, os estudos seminais de Jacob Burckhardt sobre o
“Estado como obra de arte”, em que o historiador analisa, em chave hegeliana, a configuracédo
politica das cidades-republica italianas e a cultura renascentista enquanto aspectos univocos do
“espirito de uma época” (BURCKHADT, 2012); mais adiante, na segunda metade do século XX,
as pesquisas orientadas pelo foco na histéria cultural logram uma posicdo relevante enguanto
tendéncia historiografica consolidada nas obras de - entre outros nomes academicamente
consagrados - Peter Burke, sobre a cultura popular na Europa pré-industrial (BURKE, 1989); de
Jacques Ranciére, sobre as madrugadas clandestinas dedicadas a producao panfletaria e poética do
incipiente proletariado francés (RANCIERE, 1988); de Carlo Ginzburg, sobre a formacio da
literatura inglesa (GINZBURG, 2004); de Eric Hobsbawn, sobre o jazz como fenémeno
sociocultural (HOBSBAWN, 2015); e de Robert Darnton, sobre as atividades conspiratdrias da

boemia literéria durante os momentos preparatorios da Revolucdo Francesa (DARNTON, 1987).
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Na constelagdo expansiva de pesquisadores ocupados com a arte como objeto que
transcende o simples interesse estético, eis acima um recorte, sendo amplo, ao menos representativo
de historiadores que situam a producao artistica como um fendmeno passivel de analises sociais. E
a abordagem historica e social da expressdo artistica, deve-se reforcar, que configura o elemento
de convergéncia entre as pesquisas citadas e define a linha de desenvolvimento da presente
dissertagdo. Para tanto, a exigéncia de instrumentalizagdo de outros saberes que ndo apenas 0S
historiogréficos, tais como a critica (social e literéria), a interpretacdo iconogréfica e a sociologia
da arte, torna indispensavel a abertura e o deslocamento constantes, de um ponto ao outro, no

campo feértil de significantes culturais sobre o qual se pretende organizar a narrativa histérica.
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2 ARTE, VANGUARDA E MODERNIDADE: UMA BREVE GENEALOGIA DE
EXPERIENCIAS HISTORICAS

A comunhao entre arte e politica ndo foi uma invenc¢do do século XX, mas o surgimento de
novas e radicais formas de combinar as duas préticas coincide com o periodo em que 0 cenério
ocidental viu-se abalado por crises e guerras que prenunciavam a recorréncia dos extremismos ao
longo das décadas seguintes. Ao lado do desenvolvimento técnico e cientifico - que se refletiria na
sofisticacdo bélica demonstrada nas grandes guerras europeias que se desenrolaram na primeira
metade do século XX - e da consolidacdo de uma burguesia devidamente instalada no
gerenciamento de uma sociedade em frenética modernizagéo, a arte assumiu papel preponderante
nos debates da intelectualidade acerca das contradi¢des da vida sob o capitalismo.

Nesta nova logica em que a arte moderna estava inserida, tdo ou mais importante do que a
expressdo artistica em si era a atitude politica diante dos fatos e ideias que se desenvolviam nas
sociedades industrializadas; esta politizacdo explicita buscava disputar a ordem social e a opinido
publica através de manifestos, palavras de ordem, estratégias de choque e intervencdes
provocativas, expedientes que serviam para alterar a relacdo entre a producéo e a recepg¢do do
trabalho artistico no contexto da incipiente cultura de massas nas primeiras décadas do século XX
(RIBEIRO, 2007).

Ainda que o faca para, ato continuo, questionar os limites que a contemporaneidade
interpde entre a arte e sua habilitacdo politica, o filosofo e historiador Jacques Ranciere (2012)
traca sumariamente as a¢6es habituais que funcionam como definidoras da politizacdo de uma
determinada producdo artistica, atraves de uma espécie de percurso estabelecido que a impulsiona
para além da condicdo de simples objeto de fruicdo. Desde uma perspectiva que interpela a

diversidade de estratégias e praticas acionadas pela acdo criativa, Ranciere diagnostica que

Essa diversidade ndo traduz apenas a variedade dos meios escolhidos para atingir os
mesmos fins. Reflete uma incerteza mais fundamental sobre o fim em vista e sobre a
propria configuracdo do terreno, sobre o que é a politica e sobre o que a arte faz. Contudo,
essas praticas divergentes tém um ponto em comum: geralmente consideram ponto
pacifico certo modelo de eficacia: a arte é considerada politica porque mostra os estigmas
da dominacdo, porque ridiculariza os icones reinantes ou porque sai de seus lugares
proprios para transformar-se em pratica social etc. (...) Supde-se que a arte nos torna
revoltados quando nos mostra coisas revoltantes, que nos mobiliza pelo fato de mover-se
para fora do atelié ou do museu, e que nos transforma em oponentes do sistema dominante
ao se negar como elemento desse sistema (RANCIERE, 2012, p. 52).
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Tendo sido o século das experiéncias extremas, o0 seculo XX néao o foi s6 na radicalizacao
politica, mas também no modo como os artistas passaram a elaborar suas obras como armas cuja
poetica era carregada de protesto e provocagdao, a0 menos nos casos em que a politizacdo da arte
foi tomada como um recurso de contestacdo ao estado das coisas. Deste modo, ndo obstante as
condicOes adversas para a liberdade de expressdo promovidas por regimes que, suspensas as
garantias democraticas minimas, trataram de vigiar e ameagar as vozes dissonantes - fossem elas
oriundas do meio politico, artistico, académico ou jornalistico - por meio de mecanismos de censura
capazes de “detectar e eliminar tudo o que possa abalar a imagem cuidadosamente engendrada para
a legitimagdo do poder” (BERG, 2002), a arte viria a assumir uma func¢do de porta-voz, sendo de
uma ampla maioria, a0 menos de grupos sociais que optaram pela resisténcia aos regimes
autoritarios em que estavam inseridos - mesmo que esta resisténcia, no mais das vezes, nao
ultrapassasse os limites de uma indignacéo relativamente tolerada pelo Estado.

Quando se fala na arte politica e em seus atores sociais no contexto do seculo XX, a
atualizacdo dos marcos historicos remete a eventos de ampla repercussdo sociocultural, cujos
principios e imaginario politicos encontram um polo magnético de primeira grandeza no advento
da Revolugdo Russa, em seu processo de ruptura com as antigas estruturas dominantes do pais
euro-asiatico. O comunismo, em sua versdo bolchevigue, passou a mobilizar afetos intelectuais -
incluindo ai a categoria povoada pelos artistas - em escala global, ndo apenas pela difusdo dos
valores politicos e morais indefectiveis da revolucdo vitoriosa (igualitarismo, universalismo,
cientificismo, laicismo etc), mas também pelo empenho com que colocou em cena uma colecdo de
simbolos, rituais e outros elementos estéticos (foice e martelo, estrela, punho cerrado, cor vermelha,
hinos etc) que ajudaram a consolidar uma “cultura comunista” disseminada nos mais diversos
paises do mundo (NAPOLITANO; CZAIJKA; MOTTA, 2011).

Na esteira do programa socialista estabelecido pelo governo revolucionario da URSS, a
funcdo da arte deveria corresponder a necessidade de orientar a populacdo na transicdo para um
novo éthos soviético, que marcaria a superacdo definitiva dos valores decadentes da aristocracia e

da burguesia russas, como sublinha Orlando Figes:

O artista também tinha um papel fundamental a desempenhar na construgdo do homem
soviético. Foi Stalin o primeiro a usar, em 1932, a famosa expressdo sobre o artista como
“engenheiro da alma humana”. Mas 0 conceito do artista como engenheiro estava no
centro de toda a vanguarda soviética (ndo so dos artistas que seguiam a linha do Partido)
e aplicou-se a muitos grupos experimentais e de esquerda que dedicaram a sua arte a
construcdo de um Novo Mundo depois de 1917; os construtivistas, os futuristas, os artistas
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alinhados ao ProletKult e & Frente de Esquerda das Artes (LEF), Visevolod Meyerhold no
teatro ou o grupo Kinok e Einsenstein no cinema - todos compartilhavam amplamente o
ideal comunista. Todos esses artistas estavam envolvidos em revolugdes proprias contra a
arte “burguesa” e convencidos de que poderiam treinar a mente humana para ver o mundo
de um modo mais socialista por meio de novas formas artisticas. Consideravam o cérebro
uma maquina complexa que poderiam recondicionar por meio de reflexos produzidos pela
sua arte mecanicista (montagem cinematogréafica, biomecanica no teatro, arte industrial,
etc.) Como acreditavam que a consciéncia era configurada pelo ambiente, concentraram-
se em formas de arte como a arquitetura e o documentario, a fotomontagem e os cartazes,
projetos para roupas e tecidos, moveis e utensilios domésticos que tivessem impacto direto
na vida cotidiana (FIGES, 2017, p. 540).

Embora o autor deixe transparecer em sua exposi¢do certa tendéncia a homogeneizar a
atuacdo dos artistas soviéticos, desconsiderando as contradi¢@es inerentes a comunidade de homens
e mulheres que, mesmo num contexto em que a vigilancia sobre a atividade artistica de fato se
impunha como uma realidade, divergiam estética e politicamente ndo s6 entre si, mas também da
politica oficial do Kremlin?, a sua analise sobre o teor cientificista e o proposito didatico que se
sobressaiam na arte russa hegemaonica a época € coerente.

A crenca teleologica na inevitabilidade do comunismo como destino historico da
humanidade, amparada pelo otimismo quanto ao progresso tecnoldgico das forcas produtivas sob
a direcdo do Estado proletéario, contribuiu para a disseminacédo do ideério socialista, que encontrava
nocapitalismo em crise do inicio do século XX um poderoso fertilizante de longo alcance; como
realca Lucien Goldmann, ele mesmo um intelectual de formagdo marxista, “os pensadores
marxistas que viveram e escreveram nessa época julgavam tratar-se de uma crise final do
capitalismo, da grande crise que traria a queda desse regime e¢ a passagem ao socialismo”
(GOLDMANN, 1971, p. 53).

Por suposto, a presente dissertacdo ndo tem o objetivo - e nem mesmo a ambicao tedrica -
de especular sobre a viabilidade do socialismo como regime, ou de avaliar as estratégias utilizadas
neste ou naquele momento historico por seus adeptos na busca por efetivar a destituicdo do sistema
capitalista e substitui-lo por uma sociedade socialista, segundo preceitos mais ou menos fieis aos
postulados de Marx; trata-se aqui, tdo somente, de situar, no campo das ideias como no da
experiéncia historica, as iniciativas artisticas que aderiram, em maior ou menor grau, aos valores

da esquerda apds o advento da Revolugdo Russa, em outubro de 1917. Isso passa, necessariamente,

2 Roman Jakobson, em seu ensaio intitulado “A geragdo que esbanjou seus poetas”, traga, a partir do sucidio de
Maiakovski, um panorama geral do efeito da burocratizacéo stalinista sobre a vida e a obra de alguns dos principais
poetas e ficcionistas russos da década de 1920, periodo em que 0s vanguardistas soviéticos passaram a sofrer pressdes
constantes para adequar a sua producéo ao realismo socialista prescrito pelo regime (JAKOBSON, 2006).
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pela abordagem historica do efeito das ideias socialistas sobre 0s movimentos artisticos do Brasil
atuantes durante a década de 1960, e das apropriacdes singulares operadas por esses artistas num
contexto global de polarizacdo crescente entre capitalismo e socialismo, cujas consequéncias
politicas e sociais para os paises situados nas zonas de influéncia das poténcias russa e
estadunidense seriam pungentes e, em alguns casos, decisivas.

Sob forte influéncia do vanguardismo russo na arte, temas como a revolucéo operaria, 0
mundo fabril, o homem novo, as lutas campesinas e as conquistas da tecnologia soviética
inspiraram outras experiéncias artisticas mundo afora, com a adesdo de artistas e intelectuais que
vislumbravam no acontecimento revolucionério a realizacdo definitiva, vidvel e exemplar de uma
ruptura considerada necessaria com a ordem capitalista - e, também, uma influéncia ideoldgica cuja
autoridade encontrava lastro na experiéncia bem-sucedida dos bolcheviques, o que viria a acelerar
0 processo de obsolescéncia de tendéncias como o anarquismo e outras vertentes progressistas em
voga no meio operario e seus simpatizantes (KOVAL, 1980).

Alicercado pela experiéncia histérica da Revolucdo de 1917, o socialismo soviético
conquistava, assim, além da hegemonia politica entre as organizacGes de esquerda, também um
posto avangado no universo das expressoes artisticas engajadas em projetos de revolucdo social. A
iSS0, somava-se uma impressdo corrente entre a esquerda de oportunidade histérica de superagéo
do capitalismo moderno, que parecia convulsionar sob a pressdo das crises frequentes e da falta de
perspectivas para a solucdo das desigualdades sociais. Eis ai, pode-se afirmar com a anuéncia de
um exercicio analogico relativo, uma atualizacdo material e simbolica das experiéncias
revolucionarias que haviam influenciado a producdo poética dos rebeldes romanticos do século
XVII1, ainda que agora ancoradas em premissas que so a situacédo dos saberes cientificos instituidos
pela ideologia do progresso industrial, bem como as contradi¢cGes especificas deste estagio do
capitalismo, poderiam tornar razoaveis.

A inadequacao profunda entre o desenvolvimento das capacidades produtivas e a exclusdo
da maior parte da populacdo do rol de beneficiados pelo progresso capitalista engendrou o0s
potenciais dissensos dentro da propria estrutura social vigente, criando um terreno fértil para a
disseminacdo da doutrina socialista e de estéticas relacionadas aos modos de vida rebeldes.

Referindo-se a uma época histérica anterior, mas de forte influéncia sobre os rumos da
relacdo entre arte e politica nas sociedades ocidentais, o historiador E.P. Thompson, em seu livro

postumo de ensaios sobre as interrelacfes entre romantismo e revolucdo na Inglaterra do final do



31

século XVIII, identifica na conjun¢do do impulso criativo e da “natureza critica da utopia”
(MATOS, 2008, p. 9) “uma tensdo entre uma aspiracao ilimitada - por liberdade, razéo, égalité,
perfectibilidade - e uma realidade peculiarmente agressiva e incorrigivel” (THOMPSON, 2002, p.
56), que constitui a atitude tipicamente idealista dos romanticos.

E a constatacdo desta tensdo mesma, em linguagem atualizada, de forma a evidenciar
ostensivamente o objetivo social da producdo artistica em uma determinada (o)posicdo diante do
estado das coisas, que vai funcionar como leitmotiv da arte militante no pds-Primeira Guerra
Mundial. H& que se levar em conta que, ndo obstante a distancia historica entre as primeiras
manifestacdes do romantismo europeu e o surgimento dos movimentos de arte politizada no século
XX, as ideias revolucionarias apropriadas pela producéo cultural tendem a se tornar referenciais
modernos para a elaboracdo de uma experiéncia historica que se traduz em linguagem poética
(PATRIOTA, in RAMOS; PEIXOTO; PATRIOTA, 2008).

A correspondéncia entre arte e politica - ou entre poesia e revolucdo - anunciada pelo
romantismo, encontra na definicdo do projeto roméantico elaborada por Octavio Paz uma sintese da

ambivaléncia contida nesta inclinacdo ao engajamento de seus idealizadores:

O pensamento romantico se desenvolve em duas direcGes que acabam por se fundir: a
busca desse principio anterior que faz da poesia o fundamento da linguagem e, portanto,
da sociedade; e a unido desse principio com a vida histérica. Se a poesia foi a primeira
linguagem dos homens - ou se a linguagem &, em sua esséncia, uma operacao poética que
consiste em ver o mundo como uma malha de simbolos e de relac@es entre esses simbolos
-, toda sociedade esta edificada sobre um poema; se a revolucéo da idade moderna consiste
no movimento de volta da sociedade a sua origem, ao pacto primitivo do iguais, essa
revolucdo se confunde com a poesia. (...) Por isso a poesia romantica também pretende ser
acdo: um poema ndo € apenas um objeto verbal, também é uma profissdo de fé e um ato.
Mesmo a doutrina da ““arte pela arte”, que parece negar essa atitude, afinal a confirma e a
prolonga: mais que uma estética, foi uma ética e até, muitas vezes, uma religido e uma
politica. A poesia moderna celebra seus oficios no subsolo da sociedade, e 0 pdo que
reparte aos fiéis € uma hdstia envenenada: a negacdo e a critica (PAZ, 2013, p. 67).

O primeiro surto desta natureza no século XX pode ser identificado na aparicdo das
vanguardas artisticas europeias, que fizeram transparecer, através de seus procedimentos radicais,
a perplexidade, a desconfianca e a euforia diante do ritmo vertiginoso das transformacdes sociais
que abalavam as formas tradicionais de vida social no Velho Mundo (GARCIA, 1997). Analoga
ao romantismo, a leva das vanguardas era agitada por um protagonismo juvenil, em cuja rebelido
se inscrevia uma atitude paradoxal de afirmagdo e negacdo simultdneos da modernidade (PAZ,

2013). Entretanto, apesar dos circunstanciais pontos de convergéncia, tais manifestacdes
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vanguardistas ndo compartilhavam de um programa comum, fazendo coexistir sob 0 mesmo apelo
a superacdo do passado diferentes concepcdes politicas e estéticas.

Assim, se o futurismo italiano, com sua verve fascista, evoca a guerra como “Unica higiene
do mundo”, condenando o “arrivismo econdmico”, o “socialismo antipatridtico” e a “burguesia
reformista e conciliadora”, seu equivalente russo (também conhecido como construtivismo), por
seu turno, a exemplo do surrealismo francés, dedica-se a mobilizar as energias poéticas para os fins
da revolucdo socialista - chegando mesmo, no caso russo, a aplica-las de forma francamente
utilitaria, na confeccdo de cartazes e panfletos da campanha revolucionaria (GARCIA, 1997, p.
31).

Ja os surrealistas viriam a aderir explicitamente ao marxismo (em seu segundo manifesto,
datado de 1930 e assinado por Andre Breton, principal porta-voz do movimento), mas ndo sem
reiterados acidentes de percurso: da filiagédo ao Partido Comunista Francés, em 1927, passando pela
ruptura com o comunismo stalinista, em 1935, até a conversdo temporaria ao trotskysmo (1938) e
ao anarquismo (1949-53), para enfim assumir a agitacdo cultural em apoio das lutas anti-
colonialistas e das revoltas estudantis no Maio de 68, 0 movimento atravessaria o seculo XX como
a expressao mais persistente do romantismo revolucionario de seu tempo, tomando para si,
enquanto tarefa politica, a tentativa de re-encantar o mundo através da arte, tida como ferramenta
da luta pela transformagao revolucionaria da sociedade (LOWY, 2002).

Se a leitura entusiastica que Michel Léwy faz do programa surrealista revela um viés
confirmatorio um tanto comprometedor para o exercicio de uma analise critica, evidenciando a
identificacdo apaixonada entre o critico e seu objeto, nem por isso tal imoderacdo deve ser
descartada como uma manifestacdo inutil de subjetividade; a afinidade atavica com os ideais
romanticos do surrealismo que certa intelectualidade de esquerda ira preservar ao longo do século
XX também pode ser lida como sintoma de um status duradouro, e do espaco privilegiado que o
surrealismo ocupa enquanto linguagem de resisténcia na histéria recente do pensamento
revolucionario.

Por meio de seus manifestos, as vanguardas europeias (e suas variantes globais)
tensionavam os limites entre a politica e a estética, definindo seus programas formais em
conformidade, declarada ou ndo, com o ideario politico pelo qual cada grupo orientava suas
concepcdes de arte e sociedade (o que ndo significa dizer que o desejo de filiacdo ideoldgica se

concretizaria sem contradi¢cGes ou nuances).
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O discurso, tanto quanto a realizacdo artistica em si - ou inscrito na prépria forma da obra
-, ganhava importancia estratégica ao situar o artista, individual ou coletivo, como um agente
comprometido em participar ativamente dos acontecimentos em curso na sociedade. Por um lado,
a producdo artistica passa a reagir com veeméncia as condi¢Ges socio-politicas vigentes; por outro,
estabelece novos padrdes de agitacdo, em que forma e conteido combinam-se radicalmente com o
desejo de transformacéo social.

Aqui, a questdo da técnica assume um carater de centralidade na configuragdo das
linguagens vanguardistas, condicionando a relacdo dialética entre modernidade e critica social
(BENJAMIN, 2015). E somente no seio de uma sociedade cujo norte é o progresso tecnoldgico e
econémico que se poderia engendrar, com 0 necessario aporte técnico, as linguagens artisticas de
vanguarda que expressam o carater inovador de uma época marcada pela velocidade das
transformacdes sociais, €, a0 mesmo tempo, um relativo descrédito quanto as instituicdes surgidas
desta modernidade e as possibilidades de satisfacdo das aspiracdes humanas no contexto de ruptura
com os modelos tradicionais de sociabilidade.

Em tais circunstancias, “a experiéncia da vanguarda ¢ a das novas formas, novas mensagens
efetuadas sob condicdes polémicas de um quadro social, politico e artistico conflituoso,
compulsivamente mediatico” (KRYSINKY in BERND; CAMPOS, 1995, p. 36).

Dai a vinculacdo cada vez mais frequente entre arte e propaganda, na dupla acep¢do que
esta palavra comporta: publicidade e politica passam a compor a face dobrada da expressao
artistica de vanguarda, que se manifesta em um ‘“horizonte técnico” formado pela presenca
amplificada da industria do reclame; da diagramacéo padronizada dos jornais; das imagens obtidas
pela fotografia e pelo cinematografo; das redes ferroviarias em expansdo; do uso da iluminagédo
elétrica em espacos publicos; da adocdo sistematica do automovel e dos bondes elétricos nos
grandes centros urbanos; do aparecimento dos primeiros balGes e aeroplanos; do advento da
telefonia; e do surgimento de novas técnicas de impressdo e reproducdo de textos e imagens
(SUSSEKIND, 1987, p. 29).

Nesta paisagem a0 mesmo tempo promissora e perturbadora em que a arte vanguardista

passa a ser produzida e em que esta contraditoriamente ambientada,

A nocéo de vanguarda define o tipo de tema que convém a visdo modernista e préprio a
conectar, segundo essa visdo, o estético e o politico. Seu sucesso esta menos na conexao
cdmoda que produz entre a ideia artistica da novidade e a ideia da direcdo politica do
movimento, do que na conexao mais secreta que opera entre duas ideias de “vanguarda”.
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Existe a no¢do topografica e militar da forca que marcha a frente, que detém a inteligéncia
do movimento, concentra suas forcas, determina o sentido da evolugao historica e escolhe
as orientacdes politicas subjetivas. Enfim, ha essa ideia que liga a subjetividade politica a
uma determinada forma - do partido, do destacamento avancado extraindo sua capacidade
dirigente de sua capacidade para ler e interpretar os signos da histéria. E ha essa outra
ideia de vanguarda que se enraiza na antecipacio estética do futuro (...) E isso que a
vanguarda “estética” trouxe a vanguarda “politica”, ou que ela quis ou acreditou trazer,
transformando a politica em programa total de vida (RANCIERE, 2005, p.43-44).

Seria um equivoco supor que 0 engajamento politico, no caso das vanguardas artisticas,
daria-se exclusivamente através da criacdo poética e das formulagcfes tedricas, a distancia segura
dos campos de combate em que se transformaram muitas cidades europeias desde o acirramento
do clima belicoso na primeira metade do século XX.

Benjamin Péret, escritor do primeiro escaldo surrealista, pegou em armas para enfrentar os
fascistas durante a Guerra Civil Espanhola (LOWY, 2002); Marinetti, o grande idealizador e
divulgador do Futurismo italiano, foi um integrante ativo das células embrionarias do regime
fascista de Mussolini, atuando inclusive em assaltos a sedes de adversarios politicos (GARCIA,
1997); Maiakovski, poeta que inaugurou o Cubo-Futurismo russo, tdo logo a Revolucao de Outubro
tornou-se vitoriosa, assumiu um papel polivalente junto ao Partido Comunista Russo, acumulando
simultaneamente postos de direcdo em organizacOes de artistas, tarefas educativas junto ao publico
infanto-juvenil e o trabalho operacional em graficas estatais (SCHNAIDERMAN, 2006).

Engrossando a fileira de artistas engajados ndo sé no plano discursivo, mas com disposicéo
para tomar parte nas trincheiras em que 0s combates, mais do que simbdlicos, implicavam em
riscos reais a integridade fisica, também esteve um escritor norte-americano que, a altura da década
de 1930, ja era um icone mundialmente conhecido: Ernest Hemingway, além de correspondente de
guerra, atuou como documentarista, soldado, espido e representante diplomatico na Guerra Civil
Espanhola ao lado das forcas antifascistas (conciliando, numa perspectiva politicamente
idiossincratica justificada pelo contexto entre-guerras, o liberalismo americano e o stalinismo
soviético na defesa de ideais democraticos), naquela que mereceria o0s epitetos superlativos de “a
ultima guerra romantica do planeta” e “ponto culminante da histéria do mundo”, em que as grandes
poténcias europeias disputavam sobre o mesmo tabuleiro os “rituais de morte pré-industrial” e a
“morte mecanica” (BEIGUELMANN-MESSINA, 1993).

Espécie de ensaio microscopico para a Segunda Guerra Mundial, a guerra na Espanha
também foi palco para um episodio que ficaria marcado no imaginério ocidental pela representacéo

da tragédia em forma de obra de arte. Testemunho artistico do terror bélico e, a0 mesmo tempo,
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um “caso ideal” para a formulacdo de questdes referentes a relacdo entre arte e politica, o quadro
Guernica (1937)%, do pintor espanhol Pablo Picasso, materializa em 6leo sobre tela a dentincia
cubista dos horrores da guerra: 0 bombardeio das tropas nazistas sobre a cidade basca que da nome
a obra, sob consentimento do general Francisco Franco (que viria a exercer um governo ditatorial
de longa duracdo na Espanha) e com o suporte da forca aérea italiana de Benito Mussolini.

Segundo Carlo Ginzburg, no estudo em que examina o processo de cria¢do do quadro que
documenta o ataque aéreo coordenado pela frente nazi-fascista que vitimou cerca de 2.000 pessoas,
Guernica ¢ “uma das primeiras representagdes do bombardeio em massa de civis - essa novidade
da guerra moderna”, ao mesmo tempo em que “também pode langar luz sobre a surpreendente
afirmacéo de Picasso de que uma investigacdo relativa ao homem criativo’ pode ser valida para o
estudo do ‘homem em geral’” (GINZBURG, 2014, p. 102).

Ao transmitir com sucesso uma mensagem politica sem incorrer em concessdes ao gosto
médio para torna-la mais digerivel, Picasso fez de Guernica um emblema da arte moderna e
engajada, concebida como “uma afirmacao da liberdade politica expressa por um desafio através
da arte moderna feito a regimes que estavam empenhados em uma politica de supressdo da arte
moderna em seus proprios paises” (WERCKMEISTER, 1984, apud GINZBURG, 2014, p. 104).

Se tais exemplos de engajamento soam extraordinarios ou excessivamente heroicos, nem
por isso deixam de servir como ilustracdo de um desejo de protagonismo que expressa, - nas
experiéncias de radicalizacdo formal e também no envolvimento direto dos artistas com as causas
(socialistas, fascistas, nacionalistas etc) as quais aderiam - as polarizacfes agudas das primeiras
década do século XX. Naquele contexto de agitacdo exacerbada, a criacdo artistica e o0 ativismo
politico viam-Se profundamente entranhados, resultando em imersGes cada vez mais frequentes de
artistas engajados nos debates publicos e disputas politicas correntes, tanto no plano conceitual
quanto no prético.

A presenca publica do artista, se ndo chegava a ser uma novidade, passava a ser definida
por uma urgéncia em tomar partido, através da producdo cultural e do engajamento politico, nos
conflitos que se desenvolviam no nicleo das sociedades modernas, incorrendo em uma

participacdo que se desdobrava do estético ao politico, desconcertando os limites entre ambos esses

3Guernica foi exposto pela primeira vez em 1937, poucos meses apds o bombardeio que inspirou Pablo Picasso na
criacdo da obra, durante a Exposition Internationale des Arts et des Techniques Appliqués a La Vie Moderne, em Paris.
O quadro, que se tornaria mundialmente conhecido como um protesto antifascista, ficou acessivel a visitagdo publica
no pavilhao espanhol da exposi¢ao, que foi marcada pela polarizagao estética e ideoldgica entre RUssia e Alemanha.
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aspectos e firmando as bases para uma tradicdo vintecentista que seria a marca intermitente da
producdo artistica engajada ao longo do século.

Conscientemente, a producdo artistica buscou influenciar a sociedade por meio de obras
que reuniam as caracteristicas do protesto e da propaganda, e até mesmo através dos exemplos
pessoais de engajamento, que tanto podiam significar adesdo espontanea a uma causa, quanto o
efeito mimético de uma tendéncia em voga ou sinal de subserviéncia aos projetos de poder em
disputa (inclusas ai as deliberacBes de organizacGes politicas de oposicdo, clandestinas ou
institucionalizadas).

No Brasil, o fervor das vanguardas artisticas resultaria, entre outras iniciativas de renovacao
estética, na Semana de Arte Moderna, realizada em Sao Paulo, em fevereiro de 1922. Encabecada
por artistas como Di Cavalcanti, Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Anita
Malfatti, Tarsila do Amaral e Heitor Villa-Lobos, 0 evento consistiu numa manifestacdo de
contraponto ao “parnasianismo tardio” que imperava no universo das Belas Artes tupiniquim, e
anunciava a pretensdo, por parte do grupo de intelectuais paulistas que articulava o0 movimento
modernista, de “forjar a renovacdo da intelligentsia brasileira” (CARMARGOQOS, 2002).

Considerada um marco histérico da literatura e da arte brasileiras (além de escritores, o
elenco modernista contava também com musicos, escultores, pintores e encenadores teatrais), a
Semana de 22 sinalizava também uma guinada nos rumos politicos do pais, que enfrentava um
periodo de transicdo marcado pela atmosfera politica tensa, situacdo evidenciada pela irrupgéo de
revoltas e tentativas de levante que investiam contra o governo da Republica Velha.

Entretanto, ao estabelecer-se, nas décadas seguintes, como uma espécie de mito fundador
da arte moderna brasileira, a Semana de 22 passou a ser objeto ndo s6 de reveréncia mas também
de interpretacGes que abriram fissuras nas versdes mistificadoras do acontecimento, evidenciando
as fragilidades da construcdo narrativa que buscou impor ao evento uma condi¢cdo legendaria,
intocavel pela magnitude de seu significado, e convertido em dogma pela suposta irrefutabilidade
de seu culto (IDEM, 2002).

Essa pretensdo de conferir ao acontecimento uma envergadura de valor inquestionavel,
virtualmente impermeével & contestagdo da critica, ja era, entretanto, alvo de contrapontos na época
mesma em que veio a publico, justamente pela artificialidade com que era imbuido, pelo discurso

de seus promotores, de uma justificacdo auto-evidente, como se a importancia do surgimento do
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modernismo brasileiro - ou do grupo que o sustentava enquanto projeto artistico - coincidisse, na
pratica, com o discurso auto-celebratério de seus manifestos.

Caetano Veloso, em seu livro de memorias que recupera o trajeto intelectual, politico e
estético do movimento tropicalista, ao elaborar a influéncia modernista sobre a cultura pop
brasileira, ndo deixara de perceber uma tendéncia paradoxal das vanguardas que se aplica aos
rumos do modernismo no Brasil; para o cantor e compositor baiano, “um dos problemas mais
instigantes da vanguarda - e o que faz muitos artistas instigantes fugirem dela como o diabo da cruz
- é sua dubia disposicdo em face da ambicdo, que lhe é intrinseca, de tornar-se a norma” (VELOSO,
2012, p. 44).

Isto posto, é importante cotejar a importancia historicamente atribuida ao advento
modernista no Brasil com as leituras que dele faziam, na época de seu surgimento, os criticos de
primeira hora do movimento, ao destoarem do canto geral do circulo de artistas e intelectuais
alinhados a voga modernista.

Mario Guastini, cronista que ocupava lugar de destaque na imprensa paulista durante a
década de 1920, embora mantivesse com alguns dos representantes modernistas lagos afetivos e
intelectuais, ndo omitiu-se de assumir uma perspectiva de contraponto ao movimento. Entre suas
invectivas contra o que considerava uma corruptela do futurismo italiano, Guastini afirmaria que o
modernismo brasileiro era mera “extravagancia” de artistas em busca de notoriedade, uma espécie
de leitura oportunista e mal-processada das vanguardas europeias no que estas guardavam de mais
grosseiro (sempre segundo o proprio jornalista), com o agravante de que, entre os brasileiros, o
vanguardismo seria responsavel pela adogdo de um “regionalismo incompreensivel” - acusacéo
pela qual o autor das criticas foi replicado pelo escritor Oswald de Andrade, que o vestiu com o
chiste de “pijama mental” e “comodas chinelas psiquicas”, como metdforas para o
conservadorismo estético do cronista (GUASTINI, 2006, p. 41).

Contendas passionais a parte, o debate travado em puablico (predominantemente por meio
de textos publicados nos grandes periédicos de Séo Paulo, como o Jornal do Commercio) sobre a
autenticidade do movimento é significativo por exemplificar o tipo de hostilidade que os
modernistas brasileiros causavam, ao menos em certos casos, junto aos criticos de arte - hostilidade
essa que pode ser considerada quase como uma reacdo “natural” as provocagdes modernistas

direcionadas ao beletrismo e as convencdes estabelecidas no meio intelectual e artistico brasileiro.
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Em sua réplica a critica intolerante de Guastini (que vocalizava, a0 menos segundo o
préprio autor da critica, um desconforto mais geral da classe artistica estabelecida com aquilo que
classificava como uma pilhéria “sem base séria e sem sinceridade” por parte dos modernistas),
Oswald de Andrade abdicava da heranga futurista para abragar a Poesia Pau-Brasil, de sabor
intensamente nativista, cujo manifesto inaugural, langado em 1924, trazia versos urdidos em estilo
ja distinto do primeiro momento modernista, que aprofundavam a experimentacdo com a

linguagem coloquial e fragmentéria em forma de manifesto poético:

A poesia existe nos fatos. Os casebres de acafrdo e ocre nos verdes da Favela, sob o azul
cabralino, séo fatos estéticos.

O carnaval do Rio é o acontecimento religioso da Raca. Pau-Brasil.

Wagner submerge antes os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso.

A formacdo étnicarica. Riqueza vegetal. O minério. A cozinha.

O vatapd, o ouro e a danga (ANDRADE, 1924, apud GUASTINO, 20086, p. 33).

A afronta dos modernos tinha no gosto médio da pequena-burguesia (a mesma a qual
pertenciam, diga-se de passagem) um alvo preferencial, cuja “mediocridade” existencial ja era
ridicularizada por Jodo do Rio, escritor carioca que figura entre os antecessores do modernismo

brasileiro, ainda na década de 1910:

Nas sociedades organizadas, ha uma classe realmente sem interesse: a média, a que esta
respeitando o cédigo e trapaceando, gritando pelos seus direitos, protestando contra os
impostos, a carestia da vida, os desperdicios de dinheiros publicos e tendo medo aos
ladrdes. Nao haveria forcas que me fizessem prestar atencdo a um homem que tem
ordenado, almoca e janta na hora fixa, fala mal da vizinhanga, I€ os jornais da oposicéo e
protesta contra tudo (RIO apud SCHAPOCHNIK, 2004, p. 14).

Ironicamente, a revolta dos artistas modernos era direcionada ao préprio meio de onde eram
oriundos: os circulos literarios, a imprensa cultural, os teatros municipais, a academia, 0s salfes de
arte e os cafés onde circulavam os poetas parnasianos. A antropofagia* modernista manifestava-se
na ira contra a classe de origem dos proprios articuladores do movimento, numa dialética que

revelava as contradicdes patentes de uma burguesia aflita por superar o provincianismo herdado

4 A antropofagia, procedimento poético concebido por Oswald de Andrade e divulgado em seu Manifesto
Antropofagico, de 1928, consiste, segundo Haroldo de Campos, em “assimilar sob espécie brasileira a experiéncia
estrangeira e reinventa-la em termos nossos, com qualidades locais ineludiveis que dariam ao produto resultante um
carater autbnomo e lhe confeririam, em principio, a possibilidade de passar a funcionar por sua vez, num confronto
internacional, como produto de exporta¢ao” (CAMPOS apud VELOSO, 2012, p. 54).
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das elites arcaicas, liberando a criacdo artistica dos dogmas e lugares-comuns vinculados ao
passado nacional para, assim, afian¢ar o cosmopolitismo da sua empreitada.

O historiador Nelson Werneck Sodré, que dedicou ao modernismo brasileiro uma critica
ajustada a perspectiva socio-econdmica marxista desde a qual lia a realidade nacional, viu na
Semana de Arte Moderna de 1922 um ponto de inflexdo no campo cultural brasileiro, por ter sido
responsavel pela redefinicao das estratégias de atuagdo da “arte burguesa” no contexto da nascente
indastria cultural brasileira, no que isso representa de inovacdo estética integrada ao
desenvolvimento das relagOes capitalistas e, a0 mesmo tempo, de aliciamento das expressdes
culturais populares como elementos pitorescos do futurismo & moda brasileira (SODRE, 1983).

Buscando situar o fendmeno modernista na conjuntura de instabilidade politica, social e
cultural que marcava o Brasil a época, Werneck Sodré amplia o foco de observacgéo para dar maior

nitidez ao contexto historico em que a Semana de 22 se inscreve:

No campo da politica, a contestacdo ao estabelecido, ao dominante, é comandada pelo
elemento militar, com os episddios que definem o Tenentismo. No campo da cultura, a
contestacdo ao estabelecido, ao dominante, é comandada, naturalmente, pelo elemento
intelectual, e mais particularmente pelos artistas, com o0s escritores a frente, nos episddios
gue definem o Modernismo. Sdo manifestacBes caracteristicas do avanco burgués no
Brasil; como todas as manifestacdes desse avanco, em todos os tempos, contém elementos
de conciliacdo e estimulos a razdes populares, apresentando-se com um carater mais
revolucionario do que a realidade exige e permite; é a burguesia buscando apoio, com
essas concessdes, nas classes inferiores, a pequena burguesia particularmente, onde
recruta a vanguarda da renovacdo, no campo da politica como no da cultura, e, tanto
guanto possivel, as classes trabalhadoras, particularmente as suas camadas proletarias, que
comecam a aparecer no palco. Por coincidéncia, o ano de 1922 assinala a eclosdo do
Tenentismo, com a Revolta do Forte de Copacabana; do Modernismo, com a Semana de
Arte Moderna, em S&o Paulo; e da organizacdo do proletariado, com a fundagéo do Partido
Comunista (SODRE, 1983, p. 56).

Apesar de fornecer uma visdo panoramica valiosa para a compreensdo do contexto geral
em que o modernismo brasileiro estava inserido, bem como de sua relacdo essencial com as
dinamicas de atualizacdo do capitalismo nacional, alguns pontos da analise de Werneck Sodreé séo
particularmente problematicos, especialmente pela apresentacdo de teses que ndo oferecem uma
via de acesso a producéo artistica dos modernistas.

Disso resulta uma leitura critica de ordem estritamente socioldgica, na qual esta producao
fica restrita ao que teria significado, no campo cultural, de expressdo da ascensdo social da

burguesia nacional, com o suporte vanguardista da pequena-burguesia. Fica-se, assim, sem um
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vislumbre das formas (ou seja, da producdo estética em si) utilizadas pelos modernistas para
declarar seu rompimento com as tradi¢des artisticas que consideravam ultrapassadas.

Também a afirmacéo de que a fundacdo do Partido Comunista do Brasil teria coincidido
com a origem da organizagdo proletaria no Brasil implica em menosprezo por toda a historia dos
movimentos da classe trabalhadora que precede a criagdo do PCB, uma vez que esta ja acumulava
pelo menos duas décadas de experiéncias organizativas, na forma majoritaria de sindicatos e
associagdes de cunho assistencial (DULLES, 1977).

Talvez por simpatia as estratégias comunistas e cioso do legado do partido em uma época
particularmente delicada para a esquerda brasileira (a primeira edicdo de sua Sintese de Historia
da Cultura Brasileira foi publicada em 1970, sob a vigéncia da fase mais truculenta da ditadura
militar no acossamento de militantes socialistas e comunistas), ou simplesmente por considerar
irrelevante tais informagdes, o historiador negligéncia etapas importantes da historia da
organizacdo dos trabalhadores brasileiros. Nao sendo, porém, a organizacao da classe trabalhadora
brasileira o foco da presente dissertacdo (assim como néo o € na obra aqui referenciada), limita-se
a assinalar aqui a percepc¢édo de uma entrelinha significativa no estudo citado.

Entretanto, se hd pontos discutiveis na analise de Nelson Werneck Sodré, esses ndo anulam
a validade da sintese como um todo, especialmente no que tange ao contraste entre os distintos
contextos socioculturais que deram origem as vanguardas europeias € ao modernismo brasileiro.

Segundo Werneck Sodré:

Os movimentos artisticos de vanguarda, cujo aparecimento, na Europa, tinha razdes
objetivas e subjetivas e refletia as angustias de uma sociedade em radical mudanca, a que
o conflito devastador abalara dos alicerces a clpula, chegavam até nds através de artistas
gue os haviam conhecido em suas fontes. Mas ndo havia, no Brasil, aquelas condicdes e
razOes que, 14, haviam produzido agqueles movimentos. A burguesia do Ocidente europeu,
cuja decadéncia estava refletida nas manifestacdes artisticas apresentadas, as vezes, como
renovadoras (e ndo se pretende, aqui, de forma alguma, que a arte de vanguarda, no ap6s-
guerra, tenha sido gerada e refletisse apenas isso, isto €, a decadéncia burguesa), era muito
diferente da jovem burguesia brasileira, que emergia de uma sociedade secularmente
dominada pela classe latifundiaria, descompromissada, pronta a aceitar tudo o que
rompesse com o passado, menos, naturalmente, o que lhe pusesse em risco a posicdo de
classe. O Modernismo, nas artes plasticas particularmente, reflete aqui, nos primeiros
momentos, a mistura dessas influéncias externas, geradas por condicdes inteiramente
diversas, e das influéncias internas, que comecam a se impor, aquelas predominando e até
indispensaveis, na forma e nas técnicas, e estas manifestando-se principalmente nos
motivos, nos temas (SODRE, 1983, pg. 58).
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Esta analise comparativa, sensivel as condi¢cBes assimétricas que geraram o advento
vanguardista nos paises europeus e a sua versao brasileira, estabelece como fatores determinantes
na diferenciacdo de ambas as ocorréncias a desigualdade dos niveis de desenvolvimento capitalista
I4 e c&, bem como a onda de crises que levou a Europa a Primeira Guerra Mundial. A importacao
arbitréria dos preceitos vanguardistas europeus seria, contraditoriamente, a propria condi¢do de
existéncia do modernismo brasileiro, que ndo encontrava na realidade nacional os componentes
objetivos e subjetivos que deveriam servir como estimulo as rupturas formais.

Ao destacar a importancia do alto grau de desenvolvimento técnico como requisito objetivo
na elaboracdo das inovagdes vanguardistas, e a burguesia europeia em crise como pressuposto
subjetivo para a geracdo das novas linguagens experimentadas, Nelson Werneck Sodré projeta
sobre 0 modernismo brasileiro as caracteristicas tipicas da incipiente burguesia nacional e sua
insercdo no quadro de subdesenvolvimento dependente que, devido a sua natureza estrutural,
limitaria tanto o avanco da capacidade produtiva quanto a constituicdo de uma burguesia
culturalmente autdnoma. J& na dimensao do tema, os ingredientes culturais tipicamente brasileiros
formariam o caldo de sabor regionalista, contrabalanceando, ainda que precariamente, as
influéncias estrangeiras no programa modernista.

Né&o obstante a critica incisiva a colonizacdo cultural implicada na empreitada modernista
brasileira e da pouca solicititude para com as virtudes originais do movimento, o historiador
concedera, entretanto, que “o Modernismo representou, nas condi¢des brasileiras da fase,
consideravel avanco, mais pelo que destruiu e pelas perspectivas que rasgou do que pelo patriménio
levantado pelos seus pioneiros” (IDEM, 1983, p. 59).

Apesar da indiferenca que Werneck Sodré dispensa as qualidades propriamente criativas
do modernismo, essa énfase na leitura da inovacao pela via negativa encontra eco em outras leituras
dos fenbmenos vanguardistas ao sul do Equador. Em seu estudo sobre as vanguardas latino-
americanas como manifestacdes de uma “modernidade periférica”, a critica e socidloga Beatriz
Sarlo define a ontologia vanguardista, que encontraria no gesto de ruptura com os valores do
passado a sua propriedade mais intima, uma vez que “porque ‘o novo’ € principio de valor, a
vanguarda ¢ unilateral e intolerante”; ao mesmo tempo, a utilizagdo do “novo como légica de
confronto”, apesar de configurar “um principio autossuficiente para tragar as grandes linhas
divisorias do campo intelectual”, “ndo esgota todos os conteudos do programa com que a

vanguarda intervém na conjuntura” (SARLO, 2010, p. 178).
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Isso dito, parece legitimo supor que o programa vanguardista/modernista, em que pese 0
desejo manifesto de tornar obsoletos os tipos de expresséo artistica que o precediam, ndo € redutivel
a um mero efeito estético colateral da burguesia em ascensdo, mas também implica em uma
abertura, no campo da arte, para a experimentagdo formal e temética, ao questionar os paradigmas
socioculturais que sustentavam as convengdes da producdo e da circulacdo artisticas no Brasil do
inicio do século XX.

Desta perspectiva, tanto Werneck Sodré quanto Mario Guastino parecem dedicar, apesar
das diferentes abordagens, um olhar insuficiente ao fenémeno modernista brasileiro - ainda que
pertinente sob muitos aspectos -, quando desconsideram as implica¢fes politicas da busca pelo
‘novo’ enquanto procedimento de inven¢do formal. Roberto Schwarz, a propdsito do poema O
Bonde, de Oswald de Andrade, dedicara uma leitura acurada do tipo de operacéo - da qual poderia-
se mesmo afirmar que é uma sintese confiavel do engenho modernista, - levada a cabo no empenho
de forjar uma expressdo artistica propria, sem, no entanto, desconsiderar em sua critica nem as
variantes historicas que possibilitam o advento do modernismo, nem os sintomas de submissao

estética ao vanguardismo europeu:

O foco da invencao esta na exposicdo estrutural do descompasso histérico, obtida através
da mais surpreendente e heterodoxa variedade de meios formais, tudo disciplinado e posto
em realce pela singeleza familiar dos elementos usados, pela busca do maximo em
brevidade e por um certo culto do achado feliz e da arquitetura poética. A liberdade e
irreveréncia com que Oswald opera dependem da vanguarda estética européia, e a
combinacéo de solucdes antitradicionais e matéria essencialmente “antiga” realiza por sua
vez a sintese que o poema procura captar (SCHWARZ, 1999, p. 13-14).

Inventividade e protesto - contra as expressdes arcaicas da arte brasileira consagrada -
portanto, participam do projeto modernista, marcado pela irreveréncia com que tratou as tradicdes
culturais e introduziu, como matéria de interesse artistico, “a deformagao parddica dos patriarcas
que a modernidade arruina”, através da representacdo dos desequilibrios sociais “visiveis, por
exemplo, na vida dos suburbios e nos desvaos que as cidades incorporam”, ¢ cujas personagens
ganhardo uma roupagem originaria “dos tragos mais profundos da nossa realidade social e
representativo da agdo ambigua que tolera a circulacdo livre por entre as esferas da ordem e da
desordem” (PRADO, 2004, p. 2666-267). Assim, o regionalismo e o realismo ganham relevo no
teméario modernista, contribuindo para a insercao de outros tipos sociais no papel de protagonistas

e para a ampliagdo do foco poético, absorvendo elementos até entdo relegados a um papel
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secundario ou inexistente na arte brasileira (0 malandro, o boémio, o caipira e 0 operéario, por
exemplo).

Ainda que culturalmente aburguesada e esteticamente hermética para os padrdes da época,
(vale lembrar que a apropriacdo efetiva das tendéncias artisticas europeias pressupunha
determinadas condigfes materiais para 0 consumo de insumos culturais importados que néo
correspondiam a realidade da maior parte da populacdo brasileira da década de 1920), a investida
modernista inaugurou, ndo sem algum escandalo, um novo tipo de relagéo entre o artista brasileiro
e 0 publico, uma vez que a performatividade modernista incluia a quebra de certos protocolos até
entdo observados com rigor nas solenidades culturais, servindo-se de estratégias agressivas e
provocacdes ao establishment artistico incompativeis com a pompa e circunstancia dos rituais
habituais do microcosmo da arte. Os artistas ligados ao modernismo pareciam convencidos de que
a vaia provocada por suas obras seria a consagracao da atitude vanguardista.

A partir desse solo comum estabelecido pelo modernismo, sobre o qual coexistiam
diferentes perspectivas da funcao do artista enquanto criador brasileiro (IDEM, 2004), artifice de
uma empresa a0 mesmo tempo criativa e destrutiva face a cultura nacional, se podera refletir sobre
0s elementos constitutivos da arte politica brasileira e suas urgéncias ditadas pelo contexto da

supressdo democratica na década de 1960.
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3 A TERRA EM TRANSE: JUVENTUDE, PROTESTO E CELEBRACAO NAS
JORNADAS DE 1968

Os anos de transicdo entre as décadas de 1960 e 1970 do século XX, no Brasil - como de
resto, em boa parte do mundo ocidental e com alguns focos no chamado “mundo oriental” -
propiciaram momentos marcados por protestos e convulsées sociais, por meio dos quais se pds sob
questionamento as estruturas econémicas e politicas da sociedade, a legitimidade das autoridades
(familiares, governamentais, escolares, midiaticas, policiais) e o0s padrdes sociais de
comportamento.

Alinhadas em tal latitude de reivindicacOes, as manifestacdes que tomaram de assalto as
ruas de grandes centros urbanos, inspiradas na experiéncia dos jovens universitarios de Paris em
maio de 1968, assimilavam muitas pautas até entdo exoticas para 0s movimentos politicos
estabelecidos. Entre elas, ainda que nem sempre acolhidas pelas organizac6es da linhagem mais
tradicional da esquerda, estavam as exigéncias pela revalorizacdo da dimenséo erética da vida - o
que significava evocar, no linguajar rebelde dos manifestantes, a dissolucéo das fronteiras entre o
erotico e o politico, entre a arte e a vida, entre a festa e o protesto (MARCUSE, 1982).

Assim como outros surtos de indignacdo coletiva ao longo da Histdria, também o maio de
68 francés - que viria a se tornar uma espécie de emblema insurrecional para sucessivas geracoes
de ativistas, ainda que as divergéncias sobre seu legado motivem, ainda hoje, leituras heterogéneas
do evento - elegeu seus emissarios. Entre os intelectuais simpaticos as bandeiras estudantis, o
filosofo alemdo Herbert Marcuse, integrante da Escola de Frankfurt®, que na década anterior a
turbuléncia estudantil escrevera um livro alcado a categoria de objeto de culto pelos jovens
entusiasmados com as possibilidades abertas pelo aparente declinio das instituicbes da
“modernidade ocidental”, ocuparia um lugar de destaque.

Num prefacio que viria a se tornar célebre, ao introduzir uma das incontaveis reedi¢6es do
seu livro emblematico, Marcuse - que permanecia atento aos desdobramentos dos levantes e,

também, as subsequentes apropriacGes da sua obra no calor das barricadas erguidas em Paris -

>Denominacao informal pela qual ficaria conhecido o circulo de intelectuais que integravam o Instituto de Pesquisa
Social, criado em Frankfurt (Alemanha), em 1923, reunindo pensadores com influéncia marxista de importancia vital
para a teoria critica do século XX. Além do préprio Marcuse, a escola frankfurtiana incluia nomes como os de Max
Horkheimer, Theodor Adorno, Erich Fromm, e, com um envolvimento mais instavel, Walter Benjamin.
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assim definiu a inspiracdo dos enragé® franceses e de seus cimplices geracionais espalhados pelo

mundo:

O protesto dos jovens continuara porque € uma necessidade biologica. “Por natureza”, a
juventude esta na primeira linha dos que vivem e lutam por Eros contra a Morte e contra
uma civilizag¢do que se esforga por encurtar o “atalho para a morte”, embora controlando
0s meios capazes de alongar esse percurso. Mas, na sociedade administrativa, a
necessidade bioldgica ndo redunda imediatamente em acéo; a organizacdo exige contra
organizacdo. Hoje, a luta pela vida, a luta por Eros, é a luta politica (MARCUSE, 1982, p.
17).p. 119).

Lancando mao de uma escrita carregada de conceitos psicanaliticos (a obra em questéo se
propunha a uma releitura das categorias freudianas e marxistas, convertidas em ferramentas de
enfrentamento da ordem capitalista), o livro de Marcuse alcangcou enorme popularidade entre os
estudantes que estavam na linha de frente das mobilizagdes que tiveram lugar na Franga, como
também em varios outros lugares do planeta, num fendmeno quase simultaneo de protestos
estudantis contra o status quo em escala global.

Um tanto deste sucesso pode ser atribuido a verve inflamada do livro, conforme demonstra
a passagem acima citada, que articula reflexes sobre temas intrincados da sociedade capitalista
contemporanea com o tom intransigente com que descreve o impulso da juventude pela rebelido.
As caracteristicas militantes dos escritos de Marcuse a época ndo geravam, no entanto, consenso
nem mesmo entre o préprio grupo de intelectuais ao qual estava integrado, chegando a merecer do
colega Theodor Adorno a acusacdo de condescendéncia para com o “circo” dos estudantes, que
seriam irresponsaveis a tal ponto de langar mao de uma “violéncia sem conceito que uma vez
pertenceu ao fascismo”’

Ao prefigurar filosoficamente o cruzamento entre desejo (instinto de vida) e politica (luta
pela vida), em termos que combinavam elementos da psicanalise de Sigmund Freud com o
socialismo revolucionario de Karl Marx, Herbert Marcuse forneceria um combustivel tedrico
adequado para que os jovens estudantes desencadeassem, aos gritos de “¢ proibido proibir” (ndo

por acaso, um lema que seria apropriado pelos tropicalistas brasileiros), a “baderna multitudinaria”

SEm traducdo literal para o portugués, "enraivecidos”, um dos adjetivos utilizados para definir os estudantes
envolvidos nas revoltas de 1968, em Franga. A expressdo também faz alusdo a um grupo de idealistas radicais que
exigia a igualdade social durante a Revolugdo Francesa do século XVIII.

" A polémica consta da troca de corresponéncias entre Marcuse e Adorno, entre maio e julho de 1969, pouco antes da
morte de Adorno, e integra a selecdo de textos de Marcue organizada por Isabel Loureiro (MARCUSE, 1999).
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do ano da graga de 1968 (SOLIDARITY, 2008, p. 41). A questdo da influéncia teorica sobre as
manifestacdes populares permanece probleméatica e avessa a conclusGes generalizantes, mas
também recorrente o suficiente para que seja considerada um objeto de interesse nas pesquisas que
abordam as relacdes entre arte e politica, no que tange as intences cognitivas de determinadas
manifestacdes artisticas.

E bem verdade que ndo coube exclusivamente a Marcuse a acusacao de padrinho intelectual
das revoltas, por té-las autenticado num sistema tedrico; ao lado dele, nomes tdo diversos como o
do existencialista Jean-Paul Sartre®, o situacionista Guy Debord® e o estudante anarquista Daniel
Cohn Bendit®°, além do proprio Karl Marx, figuram como os “indiciados” mais citados nos autos
que, ainda hoje, buscam reconstituir a genealogia das mobiliza¢6es daquele evento historico.

Anselm Jappe, filésofo e compatriota de Marcuse, muitos anos depois daquele maio
fatidico, propds um derradeiro acerto de contas com a real dimensao das jornadas parisienses, que

propiciaram a confluéncia de estudantes e trabalhadores nas ruas e nas fabricas:

De modo geral, hoje se reconhece que 68 foi uma das cesuras profundas deste século. Mas
o reflexo simplificado de uma “revolta estudantil” tornou sua imagem opaca; € necessario
lembrar-se de que, entdo, houve a primeira greve geral selvagem - e até o presente a Unica
- com dez milhdes de trabalhadores parando seu trabalho e ocupando parcialmente as
fabricas. (...) Durante algumas semanas, houve a renlncia de todas as autoridades, um
sentimento de que “tudo é possivel”, e uma “transformac@o do mundo transformado” que
representavam um evento historico e, ao mesmo tempo, algo que concernia aos individuos
em sua esséncia intima e cotidiana (JAPPE, 1999, p. 132).

Longe, entretanto, de consolidar consensos sobre seu significado mais profundo, o maio de
68 também foi objeto de leituras menos passionais e mais preocupadas com a cauda longa dos seus
desdobramentos politicos. E o caso de um breve - mas denso - ensaio dedicado ao tema, ainda sob
o efeito prematuro dos acontecimentos, em que o sociologo brasileiro Luciano Martins constata a
existéncia de um “corddo sanitario” que as centrais sindicais francesas procuraram estabelecer

como linha de isolamento entre operarios e estudantes (MARTINS, 2004).

8Filosofo, escritor e critico francés, Sartre é considerado um dos expoentes da filosofia existencialista e modelo de
intelectual politicamente engajado.

SFilésofo e ativista francés, autor de A sociedade do espetaculo e principal nome & frente da Internacional Situacionista,
grupo de artistas e ativistas com papel ativo nas revoltas do maio francés

pe origem franco-alemd, Cohn-Bendit foi um dos principais porta-vozes da mobilizacdo dos estudantes franceses
em 1968. Hoje, é membro do partido ecologista alemao Die Griinen.
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Na analise do ensaista sobre a composi¢do predominante dos protestos do maio parisiense
(mas ndo apenas deste evento em especifico, uma vez que estaria em estagio de concepgdo uma
nova tendéncia, de espectro abrangente, em termos de mobilizagdo social e politica), ha ainda que
se ressaltar a situacdo singular da juventude, agente coletivo das manifestacoes:

A juventude ndo chega a funcionar, porém, como uma varidvel independente. Ademais,
nem todos os jovens participam dos protestos. Sao sobretudo os estudantes os que o fazem.
E ai esta o problema: eles acrescentam ao atributo de jovens um outro, que é o de estarem
inseridos em uma situacéo privilegiada. Precisamos definir essa expressdo (MARTINS,
2004, p. 139).

Em seguida, o ensaio fornece um sucinto esclarecimento do lugar social privilegiado do
estudante, enquanto categoria essencialmente vinculada a juventude, nas sociedades capitalistas

desenvolvidas da segunda metade do século XX:

Privilégio ndo significa apenas, ou necessariamente, uma alta insercdo no sistema
econdmico de producdo ou na faixa de renda, embora uma grande maioria dos estudantes
esteja nessa situacdo. O privilégio pode ser fruto de uma insercdo significativa em um
sistema de conhecimento. Na medida em que para as sociedades modernas o
conhecimento é, cada vez mais, estratégico, ter conhecimento implica uma situacdo
privilegiada. O conhecimento passa a constituir - pode-se dizer - uma escala potencial ou
“paralela” de poder. Ndo na expressao politica de poder (...) mas, mediatamente, em sua
expressao operacional e, imediatamente, em sua expressio critica. (...) E nesse sentido que
a condicdo de estudante implica também numa situacdo privilegiada (IDEM, 2004, p.

140).

Aqui se faz necessario abrir um paréntese. Embora a analise acima exija que seu contexto
seja levado em consideracdo (economicamente, a desproporcéo do desenvolvimento econémico a
época entre a Franca e os paises latino-americanos, Brasil ai incluso, é enorme; politica e
culturalmente, os processos de democratizacdo de ambos os paises se deram em condicdes e ritmos
extremamente diversos, valendo o mesmo para o desenvolvimento das instituicGes universitarias e
seus nichos socioculturais), a titulo de evitar comparacdes subordinadas a forca pela conveniéncia
dos resultados, € interessante conservar no pensamento a caracterizacdo social das categorias
juventude e estudante proposta pelo autor do ensaio, pois a relacdo entre as expectativas do teatro
politico quanto ao efeito da linguagem engajada junto ao “povo” tera que ser indexada pelo
protagonismo universitario na configuragcdo das principais iniciativas de renovacdo do teatro

brasileiro.
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Ainda sobre 0 maio de 68, Eric Hobsbawm, analisando o evento desde uma perspectiva de
racionalizacdo estratégica alinhada aos pressupostos do pragmatismo marxista, fara uma leitura
que pretende equacionar a viabilidade histérica da derrubada do regime encabecado por Charles de

Gaulle por iniciativa dos insurretos:

A crise de maio ndo era uma situacao revolucionaria classica, embora as condigdes para
tal situacdo pudessem ter se desenvolvido muito rapidamente como consequéncia de uma
ruptura repentina e inesperada em um regime que se mostrava ser muito mais fragil do
que qualquer um previra. As forgas do governo e a ampla base politica em que se apoiava
ndo estavam, de modo algum, divididas e desintegradas, mas apenas desorientadas e
temporariamente paralisadas. As forgas da revolugdo eram débeis, salvo em tomar a
iniciativa. A parte os estudantes, os operarios organizados e alguns simpatizantes entre os
estratos profissionais de formacédo universitaria, sua base de apoio consistia ndo tanto em
aliados como na disposicao de uma grande massa de cidaddos sem filiacdo determinada -
e até mesmo hostis em abandonar toda a esperanca no gaullismo (...) A medida que a crise
avancava, a opinido publica em Paris tornou-se muito menos favoravel ao gaullismo e algo
mais favoravel a velha esquerda, mas das pesquisas de opinido ndo surgia uma
preponderancia nitida por uma ou outra opgéo. Se a Frente Popular tivesse se concretizado,
teria vencido as elei¢Bes subsequentes, exatamente como De Gaulle venceu as suas: vitdria
é um fator importante para decidir lealdades (HOBSBAWM, 1998, p. 311).

Somava-se as tendéncias turbulentas da época um panorama ndo menos critico nas
américas: nos Estados Unidos, viviam-se tempos de intensa agitacdo com 0s protestos contra a
Guerra do Vietna, o ativismo dos Panteras Negras!! e a liberagdo hippie movida a experimentos
lisergicos, sexuais e musicais; Cuba havia se tornado, desde 1959, um modelo encorajador para
boa parte da esquerda latino-americana, depois que a rebelido liderada por Fidel Castro e Che
Guevara'? depds o governo de Fulgéncio Batista, substituindo a sujei¢do ddcil a politica externa
dos Estados Unidos pela aproximacgdo com a Unido Soviética, em pleno curso da chamada Guerra
Fria, polarizada entre Washington e Moscou (LOPEZ, 1989).

No Brasil, 0 sucesso da revolucdo cubana engajou as militancias no campo e na cidade,
introduzindo novos elementos tedricos e estratégias de luta no meio das organizacdes identificadas
com a esquerda politica. Foi no inicio de 1968, em meio a protestos estudantis, que um
acontecimento causaria indignacdo generalizada entre estudantes e uma parcela de trabalhadores
insatisfeitos com o regime militar: o assassinato do estudante Edson Luis pela Tropa de Choque da

Policia Militar, em um restaurante carioca, provocando manifestacdes e greves em varias cidades

110 Black Panther Party, fundado em 1962, foi uma organizacéo politica revoluciondria ligada ao ativismo negro nos
Estados Unidos.

12| ideres do grupo de rebeldes que tomou o poder em Havana, derrotando as forcas do exército nacional com a
utilizacdo de taticas de guerrilha e gracas ao apoio da populagdo empobrecida do pais.
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do pais. A morte do jovem estudante marcaria o inicio de um periodo em que 0s antagonismos
politicos no cenério brasileiro ndo poderiam mais ser camuflados, explicitando o abismo entre 0s
projetos de democratizacdo e a realidade imposta pelos militares no poder. Ao final do mesmo ano,
0 decreto que criava o Ato Institucional Numero 5 (Al-5), assinado pelo entdo presidente Costa e
Silva, sacramentava 0 modus operandi que a ditadura iria assumir pelos proximos anos,
suspendendo as atividades do Congresso Nacional e o direito ao habeas corpus para crimes de
natureza politica, além de abrir caminho para a institucionalizacdo da tortura como instrumento de
coercdo do Estado (SANDER, 2018).

No México, a crescente instabilidade politica e a intensificacdo dos protestos inspirados no
maio francés, em outubro de 1968, resultou no massacre de Tlatelolco, episddio sangrento em que
0 exército mexicano promoveu a matanca de centenas de estudantes que dispersavam de uma
reunido pacifica, num simulacro de sacrificio ritual, cuja relacéo fisionbmica com a histéria remota
dos ancestrais mexicanos ndo passou desapercebida pelo poeta e ensaista Octavio Paz, que
classificou o ato, na época, como uma “regressao”, “uma repeticao instintiva que assumiu a forma
de ritual de expiagdo”, em alusdo as cerimdnias astecas do periodo pré-colombiano (PAZ, 2014).

Descontada a liberdade poética do escritor para equiparar contextos e gestos absolutamente
distintos - e a insustentabilidade da hipdtese de tal heranca arcaica -, a tragedia foi de fato chocante
pela desproporcdo brutal entre a agdo - uma assembleia de estudantes em praca publica, organizada
em torno de anseios infinitamente menos radicais que os da rebelido francesa - e a reacdo - a
execucdo sumaria de mais de trezentos jovens desarmados, sem contabilizar os milhares de feridos
(FUENTES, 2008).

Entre os acenos de renovacdo e as reincidéncias de uma violéncia crénica, distribuidos de
forma desigual aqui e ali, a Historia da Ameérica Latina, no final da década de 1960, ia se
constituindo sobre linhas de impasse, ressoando os distlrbios politicos que abalavam o mundo e,
ao mesmo tempo, revelando idiossincrasias que ndo permitiam enguadramentos apressados.

No Brasil, esse quadro era marcado pelo pouco espaco possivel para a livre manifestacao,
uma vez que a partir de 1964, com a tomada de poder pelos militares, através do golpe de Estado,
as expectativas de uma politica nacional de redistribuicdo das riquezas e de uma modernizacdo
ndo-colonizada economicamente foram frustradas, ao mesmo tempo em que, por mérito do

autoritarismo vigente, as organizagdes da sociedade civil passaram a ser alvo de perseguicdo
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policial, quando ndo sumariamente proscritas, como seria o caso da Unido Nacional dos Estudantes
e do préprio PCB (GALLO; RUBERT, 2014).

A militarizagdo do Estado Brasileiro, através da Doutrina de Seguranca Nacional, estendia
os tentaculos ndo apenas sobre as instancias administrativas da maquina publica, mas também sobre
as manifestacdes culturais, intelectuais e comunicacionais, gerando um “estado de guerra
permanente”, em que “toda a populagdo e todas as atividades desenvolvidas eram potencialmente
suspeitas” (STEPHANOU, 2001, p. 57).

Era a l6gica do inimigo interno, alibi mais que perfeito para justificar as constantes
privacdes das liberdades individuais por meio da represséo estatal (PADROS, 2014). Tudo isso em
nome da pretensa defesa dos interesses nacionais e do combate ao comunismo, num claro
alinhamento ao bloco estadunidense, situado a direita do tabuleiro em que se desenrolava a Guerra
Fria - naquele momento, exercida mais por meio de movimentos psicologicos e espetaculares do
que propriamente belicos.

Por vias econdmicas, politicas e culturais, os Estados Unidos submetiam os paises latino-
americanos ao nivel de zonas acessorias; situacdo que, por sua vez, conflitava com os projetos de
soberania popular que animavam as diversas esquerdas nacionalistas ao sul da Linha do Equador.

Como bem define o historiador Enrique Serra Padros:

No cenéario latino-americano, a novidade esti vinculada a percepcdo que os Estados
Unidos (EUA) consolidaram para si, de que todo o continente americano, no marco da
Guerra Fria, era area do seu interesse nacional. Entendiam que a regido era vulneravel ao
impacto desagregador do “comunismo internacional” (“exportado” pela Unido Soviética
- URSS) e das tensOes sociais internas. As orienta¢des contra insurgentes do Pentdgono
reforcaram a defesa do uso ilimitado da for¢ca como mecanismo de controle e de combate
as mobilizagBes sociais dos diversos paises; entretanto, tal situacdo se agravaria muito
mais a partir da vitoria e da consolidagio da Revolugio Cubana (PADROS, 2014, p. 15).

Havia, portanto, motivos suficientes para que o campo cultural fosse encampado pela
esquerda como uma trincheira de resisténcia possivel, uma vez que o dissenso politico estava, cada
vez mais, fadado a clandestinidade. Neste cenario de utopias revolucionarias e tensdo bélica, a
cultura de protesto invadia o palco, fazendo subir o pano para ostentar a face e a linguagem politicas

da arte.
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4 O TEATRO POLITICO BRASILEIRO E A RESISTENCIA ARTISTICA AO
REGIME MILITAR

O Golpe Civil-Militar de 1964, no Brasil, viera num momento singular do pais. As
promessas de reforma de base acenadas pelo governo de Jodo Goulart (1961-1964) entusiasmavam
amplos setores organizados da populagdo, no campo e na cidade, e a ideia de uma “revolugdo
brasileira” - ainda que 0 termo carecesse de consenso entre as forgas que o evocavam, ora oscilando
no sentido de uma profunda reforma nacional-democratica, ora flertando com o ideério socialista
revolucionario - ganhava a adesdo néo so de trabalhadores, como se poderia crer, mas inclusive de
uma “franja esquerdizada da classe média” (que aqui poderiamos traduzir como a esfera integrada
por estudantes, artistas e intelectuais de inspiracdo marxista), aquela altura tambem ressentida do
atraso econdmico-social brasileiro em relacdo a urgéncia de um projeto modernizante para a nagdo
(SCHWARZ, 1999).

Este contexto, que permite entrever com um pouco mais de nitidez as condigdes efetivas
em que o teatro politico brasileiro se desenvolveu, originalmente na segunda metade da década de
1950 e com maior énfase na de 1960, tambem fornece elementos para uma definicdo mais precisa
das classificagdes que, nesta pesquisa, acompanham o termo “teatro”.

Por suposto, ao propor tal digressdo semantica, ndo se esta cogitando nenhuma incursdo
profunda as origens gregas do teatro ocidental, na Atenas do século V a.C., nem ao periodo glorioso
de seu renascimento, na Europa do século XVII, em Espanha, Inglaterra e Franca (ORTEGA Y
GASSET, 2007); ndo sendo este o propdsito desta dissertacao, tal exercicio ndo acrescentaria muito
a inteligibilidade do objeto em questdo, além do que, provavelmente, ndo lograria ultrapassar o
ambito da abordagem superficial. Mas por certo ndo ocorre 0 mesmo com 0 interesse em se
esclarecer o que, afinal, se busca expressar quando se classifica 0 teatro de “politico” ou
“engajado”.

Afinal, existiria, em contraponto ao teatro assim adjetivado, um outro puramente “alienado”
ou “apolitico”? O debate entre a arte engajada em contraposi¢do a “arte pela arte” ndo surgiu no
periodo que se esta analisando, mas com certeza ganhou félego renovado com os conflitos sociais
que passam a informar a producgéo cultural em meados do século XX.

Isto posto, é importante estabelecer um denominador comum, amparado por referéncias

concretas, capaz de sintetizar, em nome de um pragmatismo até certo ponto inevitavel quando se
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trata de utilizar categorias tdo maledveis quanto o “politico” e o “engajado”, o tipo de pratica
cultural a qual nos referimos. Neste sentido, opta-se aqui por aderir a uma simplicidade tatica da
linguagem, utilizando ambos os adjetivos para o teatro que se aborda na presente dissertacao -
assim como, eventualmente, o “teatro de protesto” - conforme a defini¢do elementar que o critico
anglo-americano Eric Bentley fornece: a do teatro politico como “aquele que subentende um
esforco direto para mudar a historia” (BENTLEY, 1969, p. 104).

Bentley, alias, ndo compartilha de nenhum otimismo quanto as possibilidades da arte
intervir decisivamente na situacdo politica de uma determinada sociedade; ainda assim, as suas
reflexdes sobre “a arte de persuadir”’, como uma emergéncia sensivel no teatro politico do século
XX (IDEM, 1969), sdo suficientemente Uteis para que sejam levadas em conta na presente
pesquisa. De tal modo, fica estabelecido, para fins de entendimento geral, que o teatro politico ou
engajado referido aqui, ao abordar a Historia Cultural Brasileira da segunda metade do século XX,
nada mais é do que o teatro que veicula um ideario militante de esquerda®®, em franca oposicdo a
Ditadura Civil-Militar estabelecida por setores vinculados a direita, em sua composi¢cdo com a
“fragdo monopolista do capital” (LANIADO, 2014).

Assumida esta perspectiva, o “politico”, aqui, equivale a contestacdo, ou mais
especificamente, ao protesto, e ndo a celebracdo do status quo - e por isso também sua classificacao
como uma forma de resisténcia. O teatro politico aqui investigado € politico no sentido em que
busca representar o mundo como “‘suscetivel de ser modificado” (BENTLEY, 1969); eis ai a sua
vocacao social.

Outrossim, em termos formais, parece pertinente tomar de empréstimo a definicdo que o
filosofo e ensaista Walter Benjamin propde para o teatro épico'* do dramaturgo Bertold Brecht
(cujas influéncias sobre o teatro politico brasileiro se fariam sentir de modo bastante evidente a
partir do final da década de 1950). Cotejando as qualidades ativas do teatro politico de Brecht com
as propriedades “alienantes” do teatro burgués, Benjamin estabelece uma linha divisoria que torna

irreconciliaveis um e outro:

13Compartilha-se aqui da definicdo sintética utilizada pelo sociélogo Marcelo Ridenti, da esquerda enquanto “as
diferencas forcas politicas que criticam a ordem capitalista estabelecida, identificando-se com as lutas por
transformagoes socializantes” (2010, p. 10).

140 critico e teatrélogo Anatol Rosenfeld define o teatro épico como um teatro essencialmente narrativo, anti-
aristotélico e cientifico (no sentido marxista do termo), em oposi¢do a centralidade do didlogo entre as personagens
que consitui a dindmica central do drama burgués, convertendo o espectador em observador critico dos processos
sociais representados em cena (ROSENFELD, 2002).
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Para seu publico, o palco nao se apresenta sob a forma de “tdbuas que significam o mundo”
(ou seja, como espago magico), e sim como como uma sala de exposicao, disposta num
angulo favoravel. Para seu palco, o publico ndo é mais um agregado de cobaias
hipnotizadas, e sim uma assembleia de pessoas interessadas, cujas exigéncias ele precisa
satisfazer. Para seu texto, a representacdo ndo significa mais uma interpretacéo
virtuosistica, e sim um controle rigoroso. Para sua representacdo, o texto ndo é mais
fundamento, e sim roteiro de trabalho, no qual se registram as reformulacdes necessarias.
Para seus atores, o diretor ndo transmite mais instrucdes visando a obtencéo de efeitos, e
sim teses em funcdo das quais eles tem que tomar uma posicdo. Para seu diretor, o ator
ndo € mais um artista mimico, que incorpora um papel, e sim um funcionario, que precisa
inventaria-lo (BENJAMIN, 1994, p. 79).

Dissecando, assim, o funcionamento do teatro brechtiano, engrenagem por engrenagem,
Benjamin nos propicia uma chave de acesso aos aspectos diferenciais do teatro politico brasileiro,
em seu engajamento pautado por uma “coordenagdo artistica e uma necessidade social”, nas
palavras de um dos seus principais porta-vozes, o diretor e dramaturgo Augusto Boal (BOAL apud
ALMADA, 2004).

Também ha de se reforcar outro aspecto peculiar da arte teatral, que faz convergir, no
momento da sua realizacdo, a fruicdo artistica e o encontro social, uma vez que o publico dos
espetaculos perde “até certo ponto a sua identidade individual, isto ¢, transforma-se em multidao”,
e que esta “sociabilidade infiltrada em toda a vida teatral” define ndo so a relagdo entre palco e
plateia, mas, num nivel constitutivo da producdo artistica, a propria criacdo coletiva do teatro
(BENTLEY, 1969).

O fato de que o0 teatro consiste numa atividade mobilizadora por principio, ja que “ndo
acontece dentro de nds, como sucede com outros géneros literarios - poema, romance, ensaio -,
mas sucede fora de nos, temos de sair de nds e de nossa casa e ir vé-10” (ORTEGA Y GASSET,
2007), € uma caracteristica que ndo deve ser subestimada ao serem analisadas as conexdes entre
arte e vida social, especificamente no que diz respeito ao teatro politico. Nao parece nada absurdo,
tendo esta perspectiva em mente, que o espetaculo teatral possa ter, eventualmente, assimilado as
diretrizes de um comicio, em momentos em que a tarefa de agitacdo politica se imp6s como
prioridade para os artistas engajados, que sobrepunham a urgéncia da transmissdao de uma
determinada mensagem a um certo descaso com a elaboracao estética, tida muitas vezes como mero
capricho elitista.

Deste modo, retomando o contexto de maior efervescéncia do teatro politico brasileiro na
década de 1960, os temas do debate politico passaram a integrar cada vez mais 0s circulos da

producdo cultural, contribuindo para uma predisposi¢do do meio artistico politizado em manifestar
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a “fé no povo”, com um verniz de fervor nacionalista, de onde derivava a aposta estratégica numa
“arte participante”, capaz de forjar o “alcance revolucionario da palavra poética” (HOLLANDA,
2004, p. 21). Assim, foi nesse clima cultural, em que pipocavam focos de euforia progressista, que
0 Golpe Civil-Militar

Derrubou um governo constitucional respaldado por outros setores sociais significativos,
englobando trabalhadores organizados em sindicatos, partidos e movimentos no campo e
na cidade, segmentos das classes médias intelectualizadas e parte das elites, sobretudo as
vinculadas ao aparelho de Estado. Foram realizadas pris@es, intervencdes em sindicatos e
movimentos populares, cassa¢des, expulsdo de funcionarios civis e militares de seus
cargos, abertura de inquéritos policial-militares e toda sorte de violéncia e humilhagéo
contra os adeptos do governo deposto, e até alguns assassinatos (RIDENTI, 2014, p. 31).

Em face desta ruptura democratica, parte da producédo cultural brasileira - notadamente na
musica, no teatro e no cinema - passaria a intensificar a adog¢éo de posturas mais combativas a
Ditadura Civil-Militar, assimilando ao seu repertdrio formal elementos cada vez mais explicitos de
identificacdo com a categoria genericamente definida como povo. Da distingdo de classe, tipica nos
eventos culturais da sociedade ilustrada, ao engajamento, com uma ideia de classe como potencial
vetor de transformacéo social, a transicao efetuada por um fildo consideravel da producéo cultural
brasileira foi marcada por componentes ideoldgicos, mercadoldgicos, culturais e, claro, estéticos
(NAPOLITANO, 2001).

Em um ensaio que viria a se tornar referéncia para os estudos sobre o tema da arte engajada
no Brasil da década de 1960, o critico Roberto Schwarz assim definiu o deslocamento da producéo
cultural p6s-Golpe de Estado, num exercicio radiografico tardio que revela tanto as potencialidades

quanto as contradicGes da empreitada de politizacdo da arte brasileira:

A cultura viva dava uma clara guinada & esquerda: trocava de alianga de classe, de faixa
etéria, e, com elas, de critério de relevancia. (...) A nova geracdo teatral, de formacéo
menos acabada que a outra, estava proxima do movimento universitario e de sua rapida
politizagdo. Buscava contato com a luta operaria e camponesa organizada, com a musica
popular, e compartilhava o0 modo de vida precério e pré-adulto dos estudantes, que ndo
raro eram pobres eles mesmos. (...). Desrespeitavam a fronteira cultural entre as classes e
estavam em sintonia com a nova feicdo do movimento popular. O guarda-chuva do
nacionalismo populista propiciava 0 contato entre setores progressistas da elite, os
trabalhadores organizados e a franja esquerdizada da classe média, em especial o0s
estudantes e a intelectualidade jovem: para efeitos ideolégicos, essa liga meio explosiva
meio demagogica agora era o povo. A inserc¢do aguda e critica do esforgo cultural mais do
que compensava o refinamento artistico do decénio prévio, em fim de contas bastante
convencional (SCHWARZ, 1999, p. 119).
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Para 0 objeto de estudo desta pesquisa - o teatro politico; ou, de modo igual, o teatro
engajado brasileiro -, € de grande relevancia a percepcdo da associacdo intima entre a
movimentagdo estudantil e a elaboracdo de uma “estética da resisténcia” (ALMADA, 2004) no
meio artistico brasileiro - com énfase, neste caso, para o teatro. Com efeito, é do encontro entre
entidades universitarias politicamente organizadas e artistas dissidentes de grupos de teatro
comercial (como o Teatro Brasileiro de Comédia), empenhados em criar novas formas de expressdo
que conciliassem linguagem e contetdo revolucionario com um projeto de modernizagédo cultural
nacionalista, que surgem os maiores expoentes do teatro engajado brasileiro: o Teatro de Arena,
em 1953, o CPC da UNE, em 1962, e o Opinido, em 1964 (NAPOLITANO, 2001).

Em geral, tratava-se de grupos cujos integrantes demonstravam alinhamento ou simpatia
pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB) (fundado em 1922*° e posto na clandestinidade durante
0 governo de Getulio Vargas); ndo necessariamente militantes filiados ao Partido, mas pessoas que
“de alguma forma gravitavam em torno da esquerda nacionalista brasileira, da qual o PCB era um
grande defensor”, preocupados naquele contexto paradoxal de modernizacdo urbana e conservacao
das estruturas socioecondmicas em construir uma “expressao simbdlica nacional” (IDEM, 2001).

Na mesma linha interpretativa, o sociélogo Marcelo Ridenti sugere a existéncia de uma
“brasilidade revolucionaria”, impulsionada desde os anos 1930 pelo sentimento compartilhado de
que “estava em curso a revolugdo brasileira, na qual artistas e intelectuais deveriam engajar-se”
(RIDENTI,2010). Foi nesse clima cultural destemperado, de euforia progressista pré-1964, e,
entdo, de perplexidade diante do Golpe Civil-Militar, que se desenhou progressivamente, em uma
série de iniciativas mais ou menos exitosas, 0s contornos do teatro politico brasileiro, com suas
nuances e contradicées.

A resisténcia aludida no paragrafo anterior se refere, portanto, a uma postura que
compreende, ao menos, dois enfrentamentos assumidos pelos grupos em questdo: aquele de carater
declaradamente politico, através da “impregnacdo das artes do espetaculo pela tarefa historica de
dar voz as desigualdades nacionais” (SCHWARZ, 1999), saturado de conotacdes revolucionarias
e empenhado em fazer uso da palavra enquanto praxis politica; e outra, com um
desdobramento de carater mais propriamente estético, que contrapunha as manifestacfes artisticas

consideradas meramente mercadologicas a inser¢do de novas técnicas teatrais e a alianga com a

15Em 1922, 0 PCB chamava-se Partido Comunista do Brasil, mas uma cisio interna fez com que o grupo majoritario,
liderado por Luiz Carlos Prestes, em 1962, mudasse o nome para Partido Comunista Brasileiro.
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musica popular na formatacdo dos espetéculos, além da valorizacdo da dramaturgia nacional
(HOLLANDA, 2004).

Foi o CPC, fundado em 1962 pela UNE como um braco cultural do movimento estudantil,
que assumiu de forma mais radical o projeto de “construir a auténtica cultura nacional” e
“desenvolver a consciéncia popular, considerada a base da libertagdo nacional”, mesmo que, em
nome da eficacia revolucionaria, fosse necessario subordinar as preocupacdes estéticas ao
programa de “conscientizagdo em prol da emancipagdo da nacdo diante de seus usurpadores
nacionais e estrangeiros” (NAPOLITANO, 2001).

Autoinvestido de tal misséo historica, o CPC concentrou sua atuacdo nas areas da masica,
do teatro e do cinema, registrando em manifesto um mantra que seria repetido a exaustdo pelos
adeptos do “engajamento cepecista’: “em nosso pais e em nossa época, fora da arte politica nao ha
arte popular” (HOLLANDA, 2004). Assim, toda arte que ndo privilegiasse a comunicacao facil e
direta com o povo era descartada pela militancia cultural do CPC como um exercicio indcuo de
“vanguardismo”, mesmo que viesse a confrontar a estética considerada pelo proprio CPC como
burguesa e tradicional, através de experimentacdes formais.

Ainda que proscrito tdo logo fora deflagrado o Golpe Civil-Militar em 1964, o CPC
permaneceu como um modelo influente para a arte politica brasileira dos anos 1960, visto que em
seus quadros constavam nomes que seguiriam atuantes no meio cultural, como o dramaturgo
Oduvaldo Vianna Filho, o poeta Ferreira Gullar, o0 masico Geraldo Vandré e os cineastas Leon
Hirzsman, Carlos Diegues e Arnaldo Jabor. No entanto, apesar da veeméncia com que declarava

sua adesdo as causas populares

Essa abordagem programatica e paternalista reduzia as possibilidades de sucesso do
projeto do CPC e, consequentemente, muitos de seus eventos ndo conseguiram atrair a
atencdo da classe operéria. A maioria dos criticos, incluindo ex-lideres do CPC, mais tarde
admitiria que as produces do CPC eram politicamente ingénuas, esteticamente
retrogradas e, em alguns casos, condescendentes em relagdo ao publico-alvo (DUNN,
20009, p. 63).

Neste contexto, a producdo cultural brasileira, abalada em suas aspira¢fes progressistas de
interagir de forma ampla e direta com as camadas populares, passou a “realizar-se num circuito
nitidamente integrado ao sistema - teatro, cinema, disco - e a ser consumida por um publico ja
‘convertido’ de intelectuais e estudantes de classe média” (HOLLANDA, 1992). Entretanto, em

que pesem as dificuldades impostas pela vigilancia incansavel dos érgdos responsaveis pela
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censura prévia aos espetaculos e produtos culturais, o teatro politico brasileiro da época, bastante
influenciado pela experiéncia pioneira do Teatro de Arena de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho e Augusto Boal, levou a cabo uma série de experiéncias de aproximacgdo com
teméticas sociais que passaram a orientar o repertério da arte engajada no Brasil de entdo
(ALMADA, 2004).

Necessario frisar, no entanto, que as analises que tém sido apresentadas nesta dissertacao
versam, exclusivamente, sobre os processos de politizacdo, modernizacdo e industrializacdo da
cultura brasileira, a partir de eventos situados nas grandes capitais brasileiras; poucos - ou nenhum
- deles dedica-se a estudar os efeitos e intercAmbios destes processos em espagos fora do eixo
consagrado do mercado cultural, ou seja, longe de capitais como Rio de Janeiro, S&o Paulo, Belo
Horizonte e Recife, indiscutiveis polos econdmicos e culturais do Brasil na época, mas que nédo
encerram a totalidade das experiéncias culturais vivenciadas durante a Ditadura Civil-Militar.

Um exemplo do quanto os historiadores da cultura brasileira ainda precisam ampliar o foco
de abordagem, ao investigar as relacdes entre arte e sociedade na Historia recente do Pais, é o fato
de que importantes desdobramentos dos processos culturais, apresentados em passagens anteriores
deste texto, continuam sendo desconsiderados nas formulacfes de ambicdo panoramica. Apesar de
todo o apelo a “brasilidade” e do uso de categorias como “nacional-popular”, tanto pelos agentes
historicos quanto pelos pesquisadores destes temas, ainda é comum que, em estudos que
manifestam o objetivo de pensar a complexidade cultural do Brasil, a imensa maioria dos trabalhos
se detenha sobre um recorte geocultural bastante restrito e localizado, reproduzindo certa tendéncia
em marginalizar ou simplesmente ignorar a producéo e a recepcao culturais em outras regides do
pais.

Cabem aqui também algumas adverténcias quanto aos critérios utilizados na delimitacao
do tema abordado nesta pesquisa. As manifestacdes teatrais articuladas com objetivos politicos
programaticos ndao sdo uma novidade no Brasil da década de 1960 - visto que as primeiras
experiéncias em torno de um teatro dramaturgicamente engajado (nos termos que interessam a esta
pesquisa, ou seja, de teatro como contraponto ao status quo) remontam ao inicio da década de 1930,
quando, sob o primeiro governo de Getulio Vargas, dramaturgos como Joracy Camargo, autor da
peca Deus Ihe pague, empreenderam pioneiramente 0s esbo¢os de um teatro que assimilava o
ide&rio marxista e o devolvia em forma de producéo teatral critica (COLLACO, 2010). Também a

producdo teatral do Teatro de Arena paulista durante fins da década de 1950 e inicio dos anos 1960
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(época em que foram concebidos espetaculos como Eles ndo usam black tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, Mutirdo em Novo Sol, de Nelson Xavier e Revolu¢cdo na América do Sul, de Augusto
Boal, criado a partir das experiéncias de luta camponesa no interior paulista), que foi pioneiro na
experimentacdo formal combinada com a critica social no teatro brasileiro, é de valor significativo
para o desenvolvimento do teatro politico brasileiro durante os anos que se seguiriam.

Entretanto, tanto por questdes de viabilidade pratica quanto em razdo de interesse objetivo,
a presente dissertacdo tentard enfatizar a experiéncia do Teatro Universitario de Santa Maria, a
partir do ano emblematico de 1968 (que coincide com o recrudescimento da censura e das san¢des
impostas as liberdades civis) até meados de 1974. Datam desta época as montagens de espetéculos,
por parte do TUI, que buscariam coordenar um conteudo dramatirgico de inspira¢do “nacional-
popular”, com forte cunho de critica social, alinhado a producao teatral e dramaturgica de grupos
como o Teatro de Arena, o Oficina e o Opinido, que davam a ténica geral da oposicéo teatral ao
regime, como estratégia de resisténcia ao “terrorismo cultural” do governo militar (RIDENTI,
2010).

Deve-se sublinhar, no entanto, que ndo seria legitimo tratar de maneira uniforme nem as
propostas estéticas, nem os contedos politicos dos espetaculos produzidos pelos grupos acima
citados. A titulo de ilustracdo, o Oficina (companhia teatral criada em Sao Paulo no final da década
de 1950, e que tem na figura do diretor José Celso Martinez Corréa seu principal porta-voz) se
encaixa bem nesta ressalva que se faz necessaria; por contemporanea e originalmente préxima que
fosse ao teatro de origens estudantis do CPC, do Arena e do Opinido, a experiéncia do Oficina se
distancia do restante pela recusa radical em aderir ao didatismo e engrossar o coro do programa
“nacional-popular” preponderante nas produgdes teatrais da esquerda, optando por explorar um
viés peculiar em que existencialismo, experimentacao estética e cultura pop coabitam a cena.

Por meio dessa via heterodoxa, 0 grupo

posiciona-se no vértice de trés diferentes redirecionamentos: inicialmente, propiciar a
critica da fantasmatica frente nacionalista instalada na cultura do pais; em seguida,
redescobrir a linha evolutiva moderna da cultura brasileira, iniciada no Modernismo de
1922 (...); e, finalmente, ser um dos estopins de um novo movimento estético, o
tropicalismo, destinado a revolucionar os padrBes artisticos e politicos até entdo
assentados (MOSTACO, 2016).

O Oficina, portanto, funda uma iniciativa a parte no cenario do teatro politico brasileiro,

estabelecendo um vinculo mais estreito com a estética provocativa e antropofagica do modernismo
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da década de 1920, do que com as inten¢des pedagodgicas e “nacional-populares” que marcaram,
em niveis distintos, as produ¢des do CPC, do Arena e do Opinido. Embora ndo seja o objetivo desta
pesquisa aprofundar as definicdes do tropicalismo em suas apropriaces modernistas (ou pés-
modernistas) e seus reflexos estéticos-comportamentais na cultura brasileira, pode-se afirmar que
0 movimento representou uma abertura para novas experimentacdes na arte engajada do pais,
incorporando elementos dissonantes ao padrdo estabelecido pela expressdes da esquerda
nacionalista e assimilando, de forma critica, a cultura de massas (NAPOLIANO; VILLACA,
1998).

Sem a intencdo de expandir demais a digresséo sobre o tropicalismo, valeria destacar que
0 Teatro Oficina, em contraponto a empatia popular buscada pelo Arena e congéneres, valeria-se
da sistematizacdo das estratégias de choque junto ao publico, mediante o insulto, o escracho e o
escandalo, resultando num certo niilismo cultural (SCHWARZ, 2001) e evidenciando as linhas de
parentesco entre a proposta cénica do grupo e o advento da Tropicalia - movimento que teve a
frente artistas como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Z¢é, Os Mutantes e Rogério
Duprat, além do proprio José Celso Martinez Corréa, entre outros nomes que figuram como a fina
flor da contracultura brasileira.

Para se ter uma ideia da tensdo corrente entre a esquerda nacionalista e os tropicalistas a
partir de 1968, basta ouvir o discurso colérico que Caetano Veloso dispara contra a plateia
universitaria, durante a apresentagéo, ao lado d’Os Mutantes, da cangéo E proibido proibir, durante
o Festival Internacional da Can¢ao, em Sao Paulo, aos gritos de “que juventude € essa?”’. Também
tornou-se célebre, no mesmo ano, a montagem do Teatro Oficina para o texto Roda Viva, escrito
por Chico Buargue, que causaria a reacdo violenta de grupos paramilitares de extrema-direita (o
Comando de Caca aos Comunistas), que invadiram o palco e agrediram os atores da peca em duas
ocasides, no Rio de Janeiro e em Porto Alegre (CALLADO, 1997).

Embora tratando-se de um caso do mais alto valor para a compreensao da amplitude da arte
brasileira no século XX, o estudo do tropicalismo, em todo o seu impacto estético e politico - quer
seja em suas manifestacfes musicais, teatrais ou plasticas - exigiria um capitulo consideravelmente
extenso, tornando-se assim mais recomendavel ndo prolongar a analise do movimento nesta
dissertagéo. Fica aqui, ent&o, assinalada uma lacuna - mas como opg¢éo deliberada, de modo a ndo
comprometer o foco da pesquisa, sem recusar a devida importancia do fenémeno tropicalista na

paisagem cultural do Brasil da década de 1960.
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5 O TEATRO POLITICO DE SANTA MARIA: ENTRE A UNIVERSIDADE E A
INDEPENDENCIA

No inicio dos anos 1960, a politizagdo do movimento estudantil, inspirada pelo entusiasmo
com as propostas de carater popular do governo Jodo Goulart, e pela influéncia das ideias marxistas
e da Revolugédo Cubana, ultrapassou o limite dos ambientes académicos e empreitou tentativas de
ampliar a participacdo dos estudantes organizados nos debates pablicos sobre 0 momento histérico
vivido no Brasil, vislumbrando no teatro uma das formas possiveis de insercdo neste cenario.

Em Santa Maria, que passava a integrar o rol de cidades-sede de universidades federais,
com a criacdo da UFSM, em 1960 (antecedida pelas Faculdades de Medicina e Farmacia, criadas
nas décadas anteriores), a movimentacdo estudantil - primeiro com a Unido Santa-Mariense dos
Estudantes (USE), formada por secundaristas, e mais tarde com a Federacdo dos Estudantes
Universitarios de Santa Maria (FEUSM), o Teatro do Estudante, fundado em 1956, por integrantes
da USE, prenunciava a relacdo mais estreita entre teatro e politica que viria a se materializar com
a criacdo do Teatro Universitario de Santa Maria, em 1961 (DICK, 2011). Para a pesquisadora
Karina Dick, “o envolvimento dos estudantes da Faculdade de Medicina com os protestos
organizados por sindicatos de trabalhadores da cidade, em 1960” (IDEM, 2011), sinalizava no
sentido de uma politizacdo estudantil alinhada, em grande parte, com a assimilacdo cada vez maior
de temas relativos aos rumos do pais pelas organizacdes estudantis progressistas, que viam na
aproximacao entre intelectuais e trabalhadores o caminho para a constru¢do de um processo de
modernizacdo nacional, menos submisso aos interesses das grandes poténcias internacionais,
corporificadas pelos Estados Unidos e sua politica internacional na configuracdo de um mundo
cindido em dois pela Guerra Fria (RIDENT]I, 2010).

Por sua vez, um dos principais estudos sobre o teatro de Santa Maria fornece uma breve

ideia de como e onde se articulavam as experiéncias do teatro estudantil na cidade:

Em 1961, surgiu o Teatro Universitario, que representava o amadurecimento das
experimentacdes que os jovens vinham fazendo no Teatro do Estudante, entidade ligada &
Unido Santa-Mariense dos Estudantes (USME) desde 1956, e no Teatro de Arena, de 1958
a 1960. Em 1962, foi criado, na Casa do Estudante, um local para apresentacdes teatrais
denominado Sala Jodo Belém (CORREA, 2005, p. 33).

Apesar das informagdes esparsas fornecidas pela historiografia da cidade, o registro da

existéncia de um teatro de arena, em Santa Maria, denota o interesse dos estudantes locais em
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estabelecer correspondéncias com o0s processos de renovacao do teatro brasileiro, tanto em termos
conceituais como estruturais, ja que a opcao por um espaco em formato de arena foi um dos gestos
que demarcava certa modernizacéo da cena teatral brasileira, a partir dos anos 1950. Inclusive, com
a adocdo de um teatro em formato de arena, a cidade antecipou-se a propria capital Porto Alegre,
que s viria a conhecer uma iniciativa similar em 1967, com a criagdo do Teatro de Arena porto-
alegrense (PILGER, 2007).

Conforme a entrevista que o teatr6logo paulista Décio de Almeida Prado concedeu a lzaias
Almada, sobre o surgimento do Teatro de Arena, a ruptura com o formato do palco tradicional
tinha significado estético, mas também politico, no sentido em que

No formato italiano, por exemplo, o ator normalmente é visto de frente, enquanto, no
formato arena, ele é obrigatoriamente visto de todos os lados. A auséncia de cenarios,
muito embora, no inicio, ainda houvesse uma relutancia em abandona-los totalmente -
como sugestes de portas desenhadas ou janelas dependuradas por um fio - era outra
caracteristica do formato arena (ALMADA, 2004, p. 36).

Para além da inflexdo estética evidenciada pela modificacdo estrutural, as implicacfes
politicas da adoc¢do do formato de arena consistiam num deslocamento, ou melhor dizendo, num
desnudamento do acontecimento teatral frente ao publico, que ndo s6 passava a escolher o angulo
pelo qual assistiria o desenrolar do espetaculo, como também tinha a sua disposi¢cdo uma cena
despojada de artificios, logo mais suscetivel a uma percepcéo desobstruida do processo cénico em
curso, 0 que, no caso da experiéncia do Teatro de Arena paulistano, viria a atrair um “publico

2 (13

disposto a essas novidades”, “aberto, estudantil”, “um publico de teatro de vanguarda” (IDEM,
2004).

Disso, pode-se inferir que a relagcdo com alguns procedimentos comuns ao teatro de critica
social ja se fazia presente no meio do teatro estudantil santa-mariense, antes mesmo que a criagdo
do CPC, no Rio de Janeiro, viesse a consolidar um modelo com forte influéncia na estruturacéo da
arte politicamente engajada no Brasil dos anos 1960.

Com a criacdo da Sala Jodo Belém, onde hoje esta sediada a Casa do Estudante | da UFSM,
especificamente no local onde funcionaria durante anos a boate do Diretério Central dos Estudantes
(DCE) da mesma Instituicdo, também em formato de arena e com capacidade para comportar cerca
de 150 pessoas, 0 TUSM viria a conquistar um espaco nédo so fisico para suas apresentacdes, mas

também simbolico, no sentido em que estabelecia uma ponte entre a agitacdo politica e cultural dos
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estudantes e 0 meio artistico da cidade, uma vez que a inauguracgdo do lugar contou com a presenca
de autoridades locais e nacionais, envolvidas diretamente com o fomento da produgéo cultural no
Pais (DICK, 2011).

Um fato que ndo deve ser subestimado € a opc¢do dos estudantes do TUSM, nesta mesma
época, em encenar a peca Eles ndo usam black-tie, de autoria de Gianfrancesco Guarnieri, um dos
marcos do teatro politico brasileiro, cuja montagem original é creditada ao Teatro de Arena, em
1958. Ficava sugerida, deste modo, a inclinacdo para a pratica de um teatro social como marca da
atuacdo do Teatro Universitario, atestando a sintonia com o fenémeno mais amplo da politizagédo
do teatro brasileiro, através de preocupacdes como a “busca por uma arte que expressasse suas
inquietacOes a respeito da conjuntura politica que os cercava” (IDEM).

Entretanto, o vinculo entre 0 movimento estudantil e o teatro politico em Santa Maria ndo
estava fundamentado sobre consensos, nem tampouco estava imune a rupturas. Assim, antes
mesmo que a década de 1960 terminasse, 0 TUSM sofreria sua primeira divisdo, acarretando em
dissidéncias que viriam a resultar na formacao de um novo grupo, derivado do nucleo universitario
original. Conforme o relato publicado no jornal porto-alegrense Correio do Povo, na edicdo de
24/03/1972 (ANEXO A), o entéo recém-formado TUI “desligou-se inteiramente da universidade
(...) mas seu grupo era universitario, € nasceu o Teatro Universitario Independente”. Este, ja
convertido em uma iniciativa privada sob coordenacéo do diretor, ator e dramaturgo Clenio Faccin,
viria a firmar-se como o herdeiro natural do TUSM, reivindicando-se como uma experiéncia de
continuidade em relacdo a organizacéo ligadaa UFSM. O mesmo periddico, poucas edigcdes depois,
publicaria uma nota assinada pelo critico e jornalista Aldo Obino, em que o TUI era apresentado
como um grupo “amador sério”, que encenava um “teatro dos tempos absurdos, do contrassenso e
do humor negro” (ANEXO B).

Em material de divulgacéo confeccionado e distribuido pelo proprio TUI, em comemoracéao
aos 25 anos de criacdo do TUSM (embrido universitario do grupo), os proprios responsaveis pela
companhia definiam o seu objetivo primordial como “levar arte ao povo” (ANEXO C). O mesmo
teor referente ao apelo popular do TUI pode ser identificado na nota publicada pelo jornal Zero
Hora, em marco de 1972, em que o grupo tem sua tarefa cultural definida como a tentativa de
“educar um novo publico, o do interior do Estado, que ndo ¢ dos mais assiduos do teatro” (ANEXO

D). J& o jornal Debate, de Sdo Leopoldo, em abril do mesmo ano, destaca que “o T.U.I esta
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realizando algo de novo e inédito no Interior do Estado”, e “s6 depois de trés anos veio a Capital
para conquistar o publico porto-alegrense com um espetaculo a altura” (ANEXO E).

Nos registros da imprensa galcha, acima reproduzidos, é possivel perceber que o
jornalismo cultural do Rio Grande do Sul, em especial o de Porto Alegre e regido metropolitana,
dispensava um tratamento permeado pelo incentivo e, a0 mesmo tempo, pela condescendéncia em
relacdo ao teatro produzido no interior do estado, deixando subentendido que o desafio do TUI
continha um grau extraordinario de dificuldade por ter que se defrontar com o pouco interesse do
publico interiorano pela arte teatral. Se o TUI significava uma empreitada pioneira, por outro lado,
segundo os jornalistas metropolitanos, o desafio ampliava-se frente a tarefa de mobilizar um
publico supostamente carente da cultura necessaria para fruir da proposta teatral do grupo.
Entretanto, se considerarmos a precocidade com que, no bojo da instalacdo do ensino superior
publico na cidade, realizaram-se experiéncias no circuito cultural de Santa Maria, é provavel que
as suspeitas sugeridas por tais jornalistas ndo fossem de todo comprovaveis, visto que, a0 menos
no que diz respeito ao publico universitario, o teatro amador santa-mariense ja contava com mais
de uma década de trajetoria.

Preconceitos e entusiasmos midiaticos a parte, € importante notar que o TUI, tdo logo se
assumiu como um grupo independente do seu nucleo universitario original, comecou a
desempenhar uma circulagéo intensa, ndo so fora do ambiente académico local, mas também para
além dos préprios limites de Santa Maria e regido.

Neste sentido, convem sublinhar um momento que parece ter sido decisivo para a ruptura
do TUI com sua antiga configuracdo de carater institucional: a montagem do espetaculo Arena
conta Zumbi, do Teatro de Arena, que Vviria a gerar repercussao internacional para o grupo. Ainda
que a atividade do TUI ndo possa ser reduzida a uma Unica producdo, varios fatores de ordem
estética, politica e social contribuem para que o espetaculo em questdo seja tratado como um divisor
de &guas tanto na trajetéria do TUSM/TUI, quanto do préprio teatro santa-mariense e gaucho.

Arena conta Zumbi, peca de teatro musical escrita a quatro maos pela dupla Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal, com mdsica original de Edu Lobo, e encenada pelo Teatro de Arena
pela primeira vez no dia 01 de maio de 1965, em Sdo Paulo, € um marco do teatro politico
brasileiro. No espetaculo, em que se sobrepdem a situacdo politica do Brasil pds-Golpe de Estado
de 1964, de forma implicita, e a saga dos negros aquilombados de Palmares, ocorre uma sintese

entre arte teatral e musica popular, que operam em consonancia na formatagdo de um teatro
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engajado e, a0 mesmo tempo, sensivel as modernizacdes cénicas que vinham sendo levadas a cabo,
desde as décadas anteriores, por adeptos do teatro politico de Bertold Brecht.

O Zumbi do Arena, entretanto, apontava para solugdes contextualizadas pelas experiéncias
teatrais brasileiras, que, depois de quase uma década de desenvolvimento de propostas em que
buscava estabelecer uma arte teatral de tipo “popular”, encarava o desafio de acertar as contas com
a prépria incapacidade da esquerda e simpatizantes do nacionalismo-popular em barrar a tomada
de poder pelos militares. Em suma, Arena conta Zumbi despontava como um sinal de evolugdo em
relacdo ao legado do CPC da UNE, a0 mesmo tempo em que ndo abandonava 0S seus preceitos,
assim como demarcava uma inflexdo no proprio projeto do Arena, que passava a buscar formas
mais eficazes de dialogar com as manifestac6es da cultura popular brasileira, sem abrir mdo de um
nivel de experimentalismo condizente com os intuitos de renovacgédo a que se dedicavam, desde a
década de 1950, os artistas paulistanos.

Para a teatrologa Ind Camargo Costa, as inovacdes colocadas em cena pelo Arena conta
Zumbi simbolizam um momento de auto-anélise da esquerda teatral brasileira, e, a0 mesmo tempo,
a possibilidade de valorizagdo, por meio da dramaturgia, do elemento negro na constituicdo da

cultura nacional:

Posta entre parénteses a situacdo politica em que foi criada, a peca corresponde a uma das
mais sérias tentativas, no ambito do teatro moderno brasileiro, de pr em cena uma forma
de luta contra a escraviddo, com a vantagem de adotar o ponto de vista do escravo e de
desafiar, por este ponto de vista e pelo recorte histérico (a tatica dos quilombos) até entédo
correntes sobre a passividade com que 0s negros se submeteram a condigdo escrava -
ideias cuidadosamente cultivadas e estendidas aos trabalhadores em geral (COSTA, 2016,

Fica claro, desde esta perspectiva de leitura, que o Zumbi do Arena aciona a historicidade
das lutas quilombolas como um recurso tematico e narrativo, trazendo para o centro do palco o
sujeito coletivo do negro quilombola, representado por Zambi e seus asseclas. A relacdo entre o
texto dramatlrgico e a historiografia do negro brasileiro seria, assim, um dos pontos invadores do
espetéaculo, principalmente se levar-se em conta as pretensdes didaticas e desalienantes do Arena
conta Zumbi (que também seria langado no formato de LP em disco de vinil contendo o dudio
completo do espetaculo, pelo selo Som Maior, subsidiario da gravadora RGE, fato que aponta para
a insercdo paradoxal da producdo do Teatro de Arena na légica da industria cultural em fase de

desenvolvimento no Brasil).
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Segundo Claudia de Arruda Campos, em seu estudo sobre a peca seminal do Teatro de
Arena, Zumbi aborda a resisténcia e, a0 mesmo tempo, a ingenuidade e perplexidade com que s&o
arrebatados os negros revoltosos ao serem “surpreendidos com a quebra da paz e inferiorizados ne
medida em que seu armamento ndo aumentara na proporgdo em que cresciam as forcas e a sanha
do inimigo” (CAMPOS, 1988, p. 71). A alusdo ao impasse da esquerda brasileira e seus aliados,
que teriam sido pegos no contrapé pelo Golpe de 1964, € nitida: o espetaculo, pontuado por recursos
irdnicos e distor¢des deliberadas de fatos historicos, tem sua forca no poder de analogia entre
passado e presente, gracas ao uso de fontes documentais histéricas que se realizou durante o
processo de criacdo da peca.

A experiéncia historica do levante do Quilombo dos Palmares - cuja comunidade
empreendeu ao longo do século XVII no sertdo da capitania de Pernambuco uma resisténcia
duradoura as investidas do governo colonial, que objetivava entdo o desmantelamento da complexa
estrutura social estabelecida no quilombo - deu a base para a construgdo dramaturgica de Arena
conta Zumbi. Em forma de teatro musical, o espetaculo narrava a luta dos quilombolas rebeldes
sob a otica marxista do conflito de classes, utilizando elementos da cultura popular e afro-brasileira,
como a literatura de cordel, os batuques e entidades das religides de matriz africana e 0 samba de
roda. O tom da narrativa ora recitada, ora cantada pelos atores era didatico, e embora
essencialmente alegorico, o espetaculo recorria a analogias facilmente evidenciaveis entre o
massacre de Palmares e a violéncia posta em pratica pelo regime militar.

A incitacdo a revolta social era proferida recorrentemente pelas personagens, que
celebravam as fugas de escravos como atos de resisténcia em nome da liberdade. A fauna, a cultura
regionalista, o sincretismo religioso e o linguajar trazido pelos africanos eram combinados com a
constante evocacdo da luta pela liberdade como a mensagem primordial do texto musicado. A
forma ludica do musical, fortemente celebrativa, estava a servigo de um conteddo textual duro, que
lamentava o acoite dos senhores de escravos e clamava pela necessidade de rebelido.

A transposicdo metaférica, um tanto esquematica (seguindo uma inclina¢do ao didatismo
cepecista), equiparava a politica exploratéria da metrépole portuguesa no século XVII ao
imperialismo norte-americano contemporaneo, e engquanto o povo negro era definido como
portador da “verdadeira” cultura popular brasileira (representada pelo samba, pelas manifestacoes
religiosas de matriz africana e pela capoeira), 0 branco opressor era associado sempre aos

elementos ideoldgicos do Estado e a cultura de massas (hinos patrioticos e cangdes de ié-ié-ié),
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preconizando um contraste dréstico entre as categorias que orientavam o debate da esquerda
nacionalista da época: de um lado, a cultura popular, potencialmente libertadora e genuinamente
criativa; do outro, a cultura de massas, homogénea e narcotizante (BOSI, 1986).

Ao explorar o tema da revolta de Palmares, delimitando os respectivos papéis que caberiam
a oprimidos e opressores, 0 que os artistas militantes do Teatro de Arena buscavam, ainda que sob
a forma de alegorias muitas vezes reducionistas, era inculcar no publico - ou consolidar nesse, ja
que plateia e artistas comungavam geralmente do mesmo ideério - a urgéncia da adocao de praticas
organizadas de resisténcia na sociedade civil. Nessa l6gica, a educacdo politica se daria pelo
exemplo - ou, melhor dizendo, pela percepcdo do significado - das lutas quilombolas enquanto
experiéncias histdricas vividas pela comunidade rebelde liderada por Zumbi, e transformadas em
manifesto através da representacao teatral.

Entretanto, o fato do préprio elenco original do espetaculo ndo contar com nenhum ator ou
atriz negra contribui para a percepcao de um desalinho entre o ideal projetado pelo Teatro de Arena
e 0 meio concreto em que sua arte era criada e recebida: o circuito universitario e intelectual da
classe média paulistana, eminentemente branca e culta, segundo os padrfes pequeno-burgueses.
Neste sentido, torna-se necessario assinalar, em carater de anotacdo a margem do texto, que a
criacdo do Teatro Experimental do Negro, ainda na década de 1940, por Abdias Nascimento, viria
a constituir uma experiéncia fundamental para a consolidacdo das expressdes da “negritude” no
teatro brasileiro, tematizando as questfes ligadas a raca e a cultura negras desde um lugar de
vivéncia social marcado pela experiéncia concreta dos corpos negros (MARTINS, 1995).

E possivel afirmar, a partir da anéalise dos elementos que comp&em o Arena conta Zumbi,
que tanto a masica popular que serve de recurso narrativo em grande parte do espetaculo, quanto
0 resgate historico da cultura afrobrasileira que é operado pela dramaturgia de Zumbi, integram o
projeto do Arena de realizar um teatro representativo da cultura popular brasileira, na medida em
que busca em outras linguagens e na marginalidade da histéria do negro brasileiro os suportes para
a sua encenacdo. Através da opcdo pela analogia, também ficard evidente que o receio de um
enfrentamento direto com as forcas repressoras esta presente na producéo teatral da época, embora,
como Vvisto anteriormente, a intensificagdo da perseguicdo aos artistas tenha ganhado forga somente
a partir de 1968.

A montagem de Arena conta Zumbi pelo Teatro Universitario Independente de Santa Maria

(ainda sob 0 nome de TUSM) viria a ser efetivada justamente no ano de 1968, periodo em que se
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evidencia 0 aumento critico da repressdo no pais. E importante lembrar que, ndo obstante o
ambiente de efervescéncia cultural proporcionado pela fundagdo da UFSM, a vida social de Santa
Maria ndo era marcada apenas pelas atividades estudantis e pela agitacdo do comércio local,
também a forte presenca militar na cidade constituia uma realidade, que tornava 0 municipio uma
localidade caracterizada pelo grande nimero de quartéis e por um contingente militar substancial.

Datam desta época, por exemplo, a criacdo da Base Aérea de Santa Maria (1970); a
instalacdo da 62 Brigada de Infantaria Blindada (1972); e da 3* Companhia de Comunicagdo de
Blindados (1970), além da criacdo da Vila Militar e de diversos dispositivos militares que, desde o
século XVIII, devido a condicdo geopolitica conflituosa da regido, vinham sendo implementados
na cidade (MACHADO in RIBEIRO; WEBER, 2012). E de se supdr que, se por um lado, parte da
comunidade estudantil santa-mariense assimilava a producdo cultural de cunho politico,
imprimindo-lhe leituras proprias em produgdes amadoras, o ambiente profundamente militarizado
aumentava a exposicao das iniciativas da juventude diante de individuos pouco entusiasmados com
a agitacdo cultural promovida pelos artistas do TUI, que corria o0 risco de ser considerada
subversiva. A condicdo fronteirica da cidade se manifestava também neste aspecto sociocultural,
em que a coexisténcia de universitarios e militares poderia facilitar a vigilancia sobre as atividades
culturais (embora, por suposto, ndo se deva nem generalizar as tendéncias de esquerda entre
estudantes, nem a concordancia incondicional de todos os militares com as politicas de repressao
do regime).

Sabe-se que os espacos utilizados para as apresentacdes teatrais de grupos amadores em
Santa Maria, e, principalmente, no que diz respeito as producbes do TUSM/TUI, estavam
basicamente situados em espacos universitarios, em escolas, nos cine-teatros da cidade, como o
Independéncia (COSTA, 2013), no Teatro de Arena local (de pouca duragéo, e com documentacao
rarefeita) e na Sala Jodo Belém, anexa a Casa do Estudante Universitario de Santa Maria, no centro
da cidade. Para além dos poucos espacos disponiveis na cidade, sdo inimeros os registros que dédo
conta da circulacdo do grupo por cidades do interior e pela capital do estado, como pode-se notar
nas diversas notas de imprensa dedicadas a amplitude das atividades do TUI (ANEXOS A, B e F).

Entretanto, foi com Arena conta Zumbi que o TUSM/TUI iria mais longe, alcancando
repercussao internacional para o seu trabalho, ao ser selecionado como um dos Unicos
representantes brasileiros na programacéo do | Festival Latinoamericano de Teatro Universitario

de Manizales, na Colémbia. (ANEXO G). A montagem, dirigida por Clenio Faccin, contava com
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elenco e equipe técnica formados por Gilberto Lutzki, Joara Cristina Menna Barreto, José Monteiro
de Castro Aronga, Horécio Zoriano, Jodo Luiz Reck, Francisco Roberto Marranquiel, Maria Lucia
Zavaglia, Nelson Vicente Schuertner, Jaime Pereyron, Marilene Regina Oliviera, Ana Maria
Gaiger, César Mario Lautert Duarte, Ana Maria Lopez, Nei Carlos Ramos, Suzane Pereira e
cenografia de Demétrius Menna Barreto, com musica executada ao vivo por Adao London Oliveira
de Bem, Luiz Antdnio Santos Neto e Carlos Horacio Soriano, sob direcdo musical de Alceste
Madeira de Almeida. A luminotécnica estava a cargo de Derli Virgilio Padilha Beck, e o figurino
era assinado por Leonor Marranquiel.

Com elenco t&o numeroso quanto o da montagem original do Teatro de Arena, 0 Zumbi do
TUI tambem utilizaria 0 método de atuacdo ainda em fase de elaboracdo por Augusto Boal,
chamado Sistema Coringa’®, e que consistia no revezamento dos atores pelos papéis dos diversos
personagens da peca, gerando uma representacao coletiva em que os atores e atrizes davam forma
a um teatro épico ou neorrealista em que o que importava, segundo as palavras do préprio Boal,
era “mostrar a realidade como ela ¢”, em “pecas que analisam a vida dos camponeses, dos
operarios, dos homens, procurando sempre 0 maximo de veracidade na apresentacdo exterior de
locais, habitos, costumes, linguagem e interior de psicologia” (BOAL, 2016). Escrito em 1968 para
a 12 Feira Paulista de Opinido, realizada pelo Teatro de Arena, o texto-manifesto de Boal era uma
exortacdo a unidade da esquerda teatral, que ndo deveria ceder as estratégias de sabotagem da
direita, nem perder o foco em sua tarefa de “incluir o povo como interlocutor no didlogo teatral”,
segundo a ideia expressa por Boal no mesmo texto.

Nos registros que podem ser acessados da montagem do TUI para Arena conta Zumbi,
chama a atencdo o fato de que, longe de ser uma releitura desavisada do classico do Arena,
encontravam-se nela todos os indicios de uma adesdo consciente e deliberada ao viés politico da
encenacao original, em que se sobressaia a exortacdo ao publico para a indignacéo frente aos abusos
perpretados pela ditadura e contra a tendéncia ao conformismo pela populacéo.

Em entrevista ao jornal Correio do Povo, na edi¢do de 24 de marco de 1974, o proprio
idealizador do TUI, Clenio Faccin, esclarecia 0 modo como se dava a conexdo artistica e ideologica
entre as iniciativas do grupo santa-mariense e a producdo do teatro politico realizada no eixo das

grandes capitais brasileiras. Segundo seu relato ao jornal porto-alegrense, “sempre vou ao Rio ¢

16 Segundo Claudia de Arruda Campos, o Sistema Coringa previa a aplicacdo de um conjunto simples de técnicas
basicas, quais sejam: a) a desvinculacdo ator/personagem; b) o ecletismo de género e estilo; ¢) a narragdo coletiva; e
d) a masica como suporte de conceitos (CAMPOS, 1988, p. 120).
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S&o Paulo para escolher textos que possamos montar e que sejam aceitaveis pelo nosso publico,
inclusive o de interior, onde vamos muito” (ANEXO A).

Através desta afirmacdo, feita pelo mentor do TUI, é possivel inferir o modo como a
influéncia direta dos grupos de teatro politico sobre a producéo dos artistas universitarios santa-
marienses se dava, revelando uma possivel estratégia de circulacdo entre projetos estéticos e
politicos que rumavam dos grandes centros culturais até cidades do interior, como a prdpria Santa
Maria, devido a uma espécie de traficodramaturgico efetuado pelos artistas e agitadores culturais.
Considerando as dificuldades impostas tanto aos artistas quanto a imprensa pelo regime militar,
pode-se supor que este tipo de correspondéncia cumpria um papel bastante significativo na
divulgacdo de textos do teatro politico brasileiro, possibilitando a ampliacdo do alcance dos
mesmaos.

Outro ponto da fala de Faccin que pode ser interpretado como revelador das estratégias de
circulacéo do teatro politico diante das circunstancias da época € a iniciativa de percorrer as cidades
do interior do estado com os espetaculos montados pelo TUI, apresentando producbes que
dificilmente chegariam, de outro modo, até as cidades menores. Ainda que esta hipotese precise
ser contrabalanceada com as demandas financeiras que provavelmente serviam de incentivo para
0s projetos de circulacdo do TUI pelo interior do Rio Grande do Sul, ndo € de todo descartavel a
ideia de que essas apresentacdes cumpriam também o papel de exortagdo que o teatro politico
brasileiro tinha como objetivo, principalmente se levar-se em conta que o contato com o publico
das pequenas cidades guardava certa coeréncia com as propostas de popularizacdo do teatro
engajado.

No Festival de Teatro Universitario de Manizales (onde o TUSM teria chegado gracas ao
auxilio obtido junto a Universidade Federal de Santa Maria e do Ministério da Educacdo e da
Cultura), realizado entre os dias 06 e 13 de outubro de 1968, o grupo foi um dos Unicos dois
representantes brasileiros, ao lado da Escola de Teatro da Universidade Federal do Para (que levou
ao festival o espetaculo A pena e a lei, baseado em texto de Ariano Suassuna). Desta maneira,
entdo, o caréater politico do espetaculo Arena conta Zumbi incorporava, frente aos olhos de uma
plateia internacional, parte do projeto do teatro engajado brasileiro, que reivindicava para si a tarefa
de gerar reflexdo e acdo no publico, como estratégia cultural alinhada a resisténcia de esquerda

frente ao regime militar.
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E interessante registrar que o festival, embora ndo trouxesse nenhum manifesto de forma
explicita em seu programa (ANEXOS G e H), deixava transparecer em sua programacao uma
tendéncia claramente alinhada a esquerda, vide a preocupacdo em acolher a diversidade do teatro
universitéario latino-americano contemporaneo, incluindo, ao lado dos dois grupos do Brasil,
producbes da Coloémbia, Venezuela, Equador, Peru e Argentina, além de coléquios e conferéncias
sobre teatro e cinema, com a participacdo da Federacién Nacional de Cineclubs de Colombia.

A maior evidéncia da linha progressista seguida pelo Festival Latinoamericano de Teatro
Universitario de Manizales (capital do departamento de Caldas, na regido central da Coldémbia, em
que se verifica a alta ocorréncia de instituicbes universitarias), porém, estava na composicdo do
Comité Organizador do evento, que contava com a presidéncia de honra do escritor guatelmateco
Miguel Angel Asturias, vencedor do Prémio Nobel de Literatura em 1967, cuja obra ficcional (além
da pesquisa antropoldgica que o consagrou como uma das maiores autoridades mundiais em
antropologia pré-colombiana) é marcada pela mescla do realismo fantastico e da critica social de
cunho anti-imperialista.

Em consonancia com o significado politico da presenca de Asturias na organizacdo do
festival, também o corpo de jurados estava composto por artistas de tendéncia militante, como se
pode notar pelos nomes que integraram o jurado calificador da primeira edicdo do evento,
conforme as informacgfes divulgadas no programa oficial do festival (ANEXO G). Na lista de
notaveis que integrava a comissdo de avaliacéo, estavam o poeta chileno Pablo Neruda (que, assim
como Miguel Angel Asturias, também seria agraciado com o Nobel de Literatura em 1971),
membro do Comité Central do Partido Comunista do Chile e autor de versos liricos que simbolizam
as lutas de libertacdo dos povos sul-americanos; o mexicano Carlos Pellicer, também poeta, co-
fundador do Grupo Solidario del Movimiento Obrero e organizador do Museu Frida Kahlo, em seu
pais de origem; o diretor de teatro espanhol Miguel Angel Suarez Cadillo; o poeta e também diretor
teatral Atahualpa del Cioppo, um dos nomes mais importantes do teatro uruguaio e responsavel
pela criacdo do grupo El Galpdn, reconhecido como pioneiro nas montagens de pecas brechtianas
no pais; e Santiago Garcia, talvez 0 nome mais importante da historia do teatro colombiano,
responsavel pela criacdo de diversos grupos teatrais e premiado, em mais de uma ocasido, com o
célebre Premio Casa de Las Americas (ANEXO I).

Levando-se em conta o quadro de organizadores e jurados do evento, pode-se afirmar que

o | Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales, além do cosmopolitismo da
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programacao, foi marcado pelo viés engajado, em termos de estética e politica, tendo aberto espago
para grupos oriundos de diversos paises do continente sul-americano. Configurado como um
espaco de encontro de jovens artistas teatrais e autores consagrados da tradicdo da esquerda latino-
americana, o festival proporcionou uma experiéncia que marcaria a trajetoria do TUSM/ TUI, que,
além do reconhecimento pela qualidade da montagem de Arena conta Zumbi apresentada em
Manizales, ajudaria a definir os rumos do grupo santa-mariense no futuro imediato ao encerramento
do evento.

Por ocasido da apresentacdo de Arena conta Zumbi no festival colombiano, o Teatro
Universitario de Santa Maria foi premiado com a Mencdo Honrosa, merecendo elogios incontidos
da critica especializada atuante no jornalismo colombiano. Em artigo assinado por Oscar Jurado, e
publicado na edicdo de 11 de outubro no jornal La Patria, o espetaculo ¢ classificado como um
simbolo de que “o futuro do teatro latino-americano estd nos grupos universitarios, na
experimentacdo, na busca, nessa integracdo de elementos distintos ao puramente teatral para
alcancar uma comunicag¢do mais direta com o espectador” (ANEXO J). J& na edicdo de 10 de
outubro do jornal El Tiempo, a obra ¢ elogiada por “mostrar a tentativa dos jovens do teatro
brasileiro por achar novas formas, novas técnicas e novas conquistas”, ¢ ao seu diretor, Clenio
Faccin, ¢ reconhecida a virtude de “um artesdo”, por saber incorporar € manipular os “elementos
tradicionais do teatro”, assim como os de “nova vigéncia”, dando aos seus atores “um valor
material que aproveita ao maximo” (ANEXO L).

Embora o repertorio iconografico alusivo ao Arena conta Zumbi montado pelo TUI seja
escasso e ndo permita uma leitura mais minuciosa, é possivel notar que o figurino dos atores era
composto de um modo bastante basico, com calcas e camisas de cor preta, e eventualmente lencos
cobrindo o cabelo das mulheres, enquanto os rostos de todo o elenco era coberto por uma pintura
que dividia o rosto em duas cores, 0 preto e 0 branco (ANEXO M). Desta forma, o sistema de
revezamento na atuacdo e a caracterizacdo dupla permitia que os atores representassem ora 0s
negros quilombolas de Palmares, ora os senhores e soldados que os acossavam, garantindo a
versatilidade performatica e a adesdo do espetaculo as técnicas que, a época, apontavam para a
modernizacdo do teatro brasileiro. Observando os desenhos cenograficos do espetaculo, também
fica evidente que o cenario, composto por poucos modulos e painéis, seguia uma linha minimalista,
contrastando, através da utilizagdo de cores mais exuberantes, com o despojamento cromético dos
figurinos (ANEXOS N e O).



75

Apesar da grande repercussao obtida com a participacdo no Festival Latinoamericano de
Teatro Universitario de Manizales, nem tudo seriam flores na volta do grupo santa-mariense ao
Brasil. Depois de um incidente sobre o qual restam pouco mais do que rumores, e que, em tese,
envolveria desacordos entre 0 TUSM e a Universidade Federal de Santa Maria quanto ao uso de
recursos que deveriam ser revertidos na construgdo de um teatro universitario, o grupo dirigido por
Clenio Faccin romperia o vinculo institucional com a UFSM e passaria a se chamar,
definitivamente, Teatro Universitario Independente - sem abdicar, no entanto, do histérico de
realizacfes que marcou a fase em que se encontrava sob a tutela da instituicéo.

Também é significativa a carta enderecada a UFSM, em forma de relatério, e supostamente
assinada por Faccin, que consta dos arquivos do TUI, em que o diretor, apos descrever o éxito
artistico da participacdo no festival colombiano, assume um tom defensivo, garantindo que “o
grupo destacou-se entre os demais, pela unidade e ordem mantida por seus integrantes”, e que “a
maioria dos grupos participantes seguiam nitidamente de esquerda, tentando, em certas ocasides,
subverter a ordem reinante no Festival”, tendo ocorrido inclusive “uma tentativa de organizar uma
passeata” em protesto contra o “fato de serem cobradas as apresentagdes”, acdo da qual o grupo
santa-mariense teria declinado em virtude do respeito ao “Pais amigo ¢ anfitrido” (ANEXO P).

A missiva encerra de forma um tanto ufanista, provavelmente cumprindo as exigéncias
protocolares da época, em que Faccin se diz grato pela “elevada honra e distingao de representar o
nosso querido pais” (ANEXO P). Dadas as circunstancias que condicionam a redacao da carta, é
plausivel supor que, por conta do subsidio viabilizado pela UFSM e pelo Ministério da Educacdo
e da Cultura, o diretor tenha preferido afastar quaisquer suspeitas que pudessem recair sobre o
grupo, no que diz respeito a participacdo em eventos que nao fossem de natureza estritamente
artistica. Nao deixa de guardar um valor simbdlico interessante o fato de que, ao prestar contas da
conduta disciplinar mantida pelo grupo em terras colombianas, o diretor Clenio Faccin tenha
“teatralizado” a situacdo, lancando mao dos artificios possiveis para evitar maiores incidentes.

Assim, o retorno ao Brasil representaria o cumprimento das Gltimas obrigac6es burocraticas
junto a universidade e a guinada rumo a independéncia, a partir da qual o TUI estaria configurado
como uma iniciativa de carater privado, no que isso significava de liberdade e, também, de
limitagdo para um grupo de teatro amador do interior do estado. Quanto ao Arena conta Zumbi, o
grupo ainda apresentaria o espetaculo em uma curta temporada de duas datas, em novembro de

1968, no Cine Imperial, em Santa Maria, e seguiria, ao longo do préximo ano, circulando por
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cidades gauchas com a montagem - que, aquela altura, ja merecia da imprensa local a classificacdo
como um espetaculo de “sucesso sem precedentes em nossa terra” (ANEXO Q). De fato, a releitura
dos universitarios santa-marienses da peca do Teatro de Arena seguiria sendo o ponto mais elevado
na longa trajetoria artistica do TUI.

5.1 OUTRAS PECAS POLITICAS

Nos anos seguintes, entre 1969 e 1974, o TUI seguiria mantendo uma atividade intensa,
tanto no que diz respeito a pesquisa e criacdo teatrais, quanto em termos de circulacdo e
intercdmbios culturais, com recorrentes citacbes na imprensa do estado, que enfatizava o carater
“vanguardista” do grupo, sempre conectado as tendéncias do teatro brasileiro contemporaneo - e,
notadamente, vinculado, em maior ou menor grau, a producéo do teatro politico, através da qual se
buscava praticar uma arte engajada. Conforme verificado em passagem anterior desta dissertacéo,
a escolha dos textos consistia num procedimento criterioso para 0 grupo, que buscava, atraves da
selecdo das obras dramaturgicas a serem encenadas, estabelecer um nivel de qualidade que pudesse
ser atrativo para o publico do teatro.

Entre os varios espetaculos encenados pelo TUI no periodo, destacam-se duas obras de
tematica adulta, que expressam, cada um ao seu modo, a continuidade do interesse do grupo em
produzir espetaculos baseados na dramaturgia de autores nacionais, e que pudessem suscitar
questdes politicas, morais e existenciais na plateia. A primeira é o espetaculo Onde nédo houver
inimigo urge criar um, de autoria de Jodo Bethencourt e montagem original pelo Teatro Oficina,
em Sao Paulo, no ano de 1970. Seguindo a linha do teatro do absurdo, que caracterizou a producéo
teatral de alguns autores europeus do Pds-Guerra, que expressavam um profundo descrédito no
potencial benéfico da razdo humana, e mesclando doses de humor negro com critica social, Onde
nao houver um inimigo marcou uma fase de amadurecimento, tanto técnico quanto artistico, do
TUI, que passava a incluir tematicas mais complexas em seu repertério.

O outro texto, de autoria de Millér Fernandes, ¢ O homem do principio ao fim, que realiza
através de procedimentos de colagem um painel da evolugdo humana ao longo do tempo,
deslizando entre os polos do medo e do riso, da miséria e da felicidade, numa sucessdo de quadros
temporais marcados pela inevitabilidade do tempo e do apelo tragicdmico da existéncia humana.

Escrita em 1967, a peca, ao ser levada para o palco, apresentou inovacdes técnicas representadas
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pelas projecdes de slides sobre o cenério, e também inovou pelo recurso narrativo das citagdes de
textos alheios na composi¢do da dramaturgia.

A montagem do TUI para Onde n&o houver inimigo data de 1971, e consiste numa pega em
que apenas dois atores contracenavam (o proprio Clenio Faccin, que assinava também a direcdo do
espetaculo, e Reinaldo Pedroso, que acumulava a fungdo de artista grafico do grupo). A equipe
técnica era composta ainda por Luiz Carlos Grassi (cinematografia e som), Derli Beck e Gelson
Roos (iluminotécnica), Antdnio Borges e Luiz Carlos Barbosa (selecdo musical) e Demétrio Menna
Barreto (cenografia). Com apenas um ano de diferenca em relagdo a estreia da montagem original,
a versdo do TUI para o espetaculo do Oficina reforcava a fluidez da conexéo estabelecida entre o
grupo santa-mariense e a producdo teatral do centro do pais, por intermedio do diretor Clenio
Faccin, que se dispunha a viajar até grandes capitais, em especial Sdo Paulo, na busca por material
atualizado para as produgdes do grupo dirigido por ele.

A acdo cénica propriamente dita do espetaculo so tinha inicio apds a introducdo, em que
um filme em Super 8 com duragéo de dez minutos era projetado em cena, antecipando a atmosfera
claustrofébica do interrogatério que conduz a trama da peca. No palco, os dois atores interpretam
um guerrilheiro aprisionado e seu carcereiro, envoltos num didlogo que oscila do cémico ao
desespero da soliddo humana, em que o terror e a tortura psicoldgica sdo explicitamente encenados.
Por ocasido da estreia da montagem do TUI para Onde ndo houver inimigo, em artigo assinado por
Nestor Silveira Calcagno, o Jornal A Razdo, em sua edicdo de 24 de agosto de 1971, confere
destaque ao espetaculo, classificando-o como um “teatro que agride”, “sacudindo o espectador”
através das interrogacOes constantes suscitadas pelo dialogo das duas personagens (ANEXO R).
Convém sublinhar que a tematica da peca, que sugere uma situacdo analoga a uma sessao de tortura,
funcionava como uma espécie de denuncia velada das praticas criminosas em vigor nos pordes da
ditadura, contrariando as restricbes que 0s 6rgaos censores costumavam impor a produgdes que
adotavam este tipo de artificio, pelo meio do qual se poderia facilmente estabelecer um vinculo
entre 0 absurdo poético da cena e o absurdo real do autoritarismo vigente no Brasil. Ndo deixa de
ser intrigante, visto por este ponto de vista, que a peca ndo sO tenha sido apresentada em Porto
Alegre com o patrocinio da Secretaria de Educacdo e Cultura municipal, como tenha figurado nas
paginas de jornais que destacavam o teor &cido do espetéculo.

Foi com a montagem de Onde n&o houver inimigo que o TUI rompeu a barreira cultural

entre a producdo universitaria de Santa Maria e o circuito teatral da capital Porto Alegre, logrando
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firmar uma temporada de dez dias de apresentacdo no Teatro de Camara da Prefeitura, de 24 de
marc¢o a 02 de abril de 1972. Conforme informacéo publicada na edi¢do de 24 de mar¢o do mesmo
ano do jornal Folha da Tarde, esta seria a estreia do TUI em palcos porto-alegrenses, que vinha
circulando mais intensamente com suas producdes pelo interior do estado (ANEXO S).

Gracas ao espaco ocupado na cena cultural da capital galicha, o grupo teatral santa-mariense
mereceu citacdo nas paginas do jornal carioca O Globo, que destacava a atuacdo do TUI como
representante do “movimento teatral do Rio Grande do Sul”. Apesar do texto exiguo em que o TUI
era citado e da gafe cometida ao grafar errado o nome do diretor Clenio Faccin (na nota, nomeado
como “Glénio Ceccim”), a repercussao alcancada consolidava o Teatro Universitario Independente
como uma referéncia ativa da producdo teatral do estado, cujo alcance ja superava, ainda que
timidamente, os limites geograficos e culturais entre o interior gaicho e a efervescéncia das capitais
(ANEXO T).

Ja na montagem do TUI para O homem do principio ao fim, que foi apresentada pela
primeira vez em 1974, também sob a direcdo de Clenio Faccin, a veia satirica do teatro politico era
novamente explorada, colocando em cena o elenco formado por Ana Wotjowicz, Circe Rocha,
Luiz Carlos Golin (o historiador Tau Golin) e José Itaqui, com cinematografia e iluminacao
assinadas por Marco Antonio Ribeiro Magalhdes e Newton Ribeiro, respectivamente. Novamente,
a insercdo de elementos incomuns em producdes teatrais da época, tais como o0 uso de projecoes
de imagens na cena do espetaculo, chamava a atencao do publico e dos jornalistas responsaveis por
resenhar as apresentacfes do TUI, e reforcava a intencdo do grupo em acompanhar a modernizacao
do teatro brasileiro por meio da assimilacdo de recursos técnicos avancados para aquele contexto
(ANEXOS Ue V).

Neste sentido, é importante frisar que a relevancia do TUI para o cenério teatral de Santa
Maria, e do Rio Grande do Sul como um todo, ndo estava restrita as solucdes estéticas postas em
pratica e nos conteudos sociais abordados nas montagens do grupo, sendo também nas inovacdes
técnicas assimiladas como procedimentos cénicos, que assinalavam a inscricdo do grupo numa
vertente moderna - e modernizante - do teatro brasileiro, para a qual a popularizacdo da arte exigia
a formulacdo de novas formas de comunicagdo com o publico.

Esta postura, que configurava uma ampliacdo do leque de recursos e linguagens utilizaveis
pela arte teatral, estava refletida no flerte recorrente com elementos visuais e audiovisuais que

resultava em montagens dispendiosas, mas apesar - ou mesmo por conta - disso, carregadas de uma
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simbologia que tornava cada espetaculo um movimento em direcdo ao novo, ao porvir do teatro.
O caréter inovador do TUI, quer seja na utilizacdo de materiais a servigo da renovacao teatral, quer
seja no gesto desafiador com que definia os textos a serem apresentados, num periodo em que 0
mais prudente seria evitar as provocagdes aos militares e seus censores, manifestava-se numa
espécie de “vanguardismo” que, no entanto, ndo pecava pelo desprezo a inteligibilidade da arte,
mas sim, abria caminhos a serem explorados na relagdo entre o fazer teatral e a vida social de uma
comunidade.

Que declaracdo de independéncia do TUI tenha ocorrido justamente durante o periodo mais
duro da Ditadura Civil-Militar, assim como o amadurecimento artistico e profissional do grupo
tenha que ter se processado em condicGes improprias para a liberdade de expressdo que parece
essencial a toda criacdo artistica, talvez diga mais sobre o que a arte é capaz enquanto inventora de
liberdade, do que sobre a violéncia com que os artifices dos “tempos sombrios” procuram montar

suas farsas historicas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Através da reconstituicdo de parte da histéria do Teatro Universitario Independente de
Santa Maria, é possivel visualizar um momento histérico em que o teatro brasileiro viu-se situado
no limiar de um processo complexo de modernizagdo, em termos de forma e contetdo, e que viria
a influenciar profundamente o modo como o fazer teatral se estruturaria nas décadas seguintes.
Além da assimilacdo de temas marginais a tradicdo do teatro convencional (leia-se mercadoldgico,
ou, numa acepc¢ao mais classista, “burgués”), que iriam conferir a construgao das personagens e do
desenvolvimento da acdo cénica uma caracterizacao e ambientacdo mais proximas ao que as classes
médias intelectualizadas quiseram imaginar como sendo tipicas do “povo brasileiro”, a adogao de
novas técnicas - narrativas, performaticas e cenograficas - ao repertorio de recursos expressivos
das artes cénicas significou uma ruptura com o passado recente do teatro brasileiro, fazendo
emergir no cenario a figura do dramaturgo nacional, a preméncia da luta de classes e uma ética
mais geral, de carater pedagdgico, no sentido de ampliar a participacdo publica nos processos
cotidianos da vida social - e isso tanto valia para a interacdo entre atores e plateia, quanto
comunicava anseios democraticos de promover a sociedade civil ao nivel de protagonista politico,
através da tomada de partido (o uso da expressao nao € ocasional, diga-se de passagem) frente a
situacdo vigente.

Eminentemente “de esquerda”, esta tendéncia encontrava refor¢o na adesdo ampla de
artistas e intelectuais a “estética de resisténcia” que, dialeticamente, conquistava um contingente
mais sélido e perceptivel na medida em que a condicao severa de seu desenvolvimento - a ditadura
militar iniciada em 1964 - se instalava com mais conforto aos lugares decisorios da politica
nacional. Se fazer arte como resisténcia era uma atividade perigosa diante dos niveis da repressao
sistematica e concreta aplicada pelo regime, por outro lado, também era no exercicio do
contraponto que os artistas encontravam, aparentemente, o estimulo mais instigante para a criacao
de novas linguagens, estilos e préaticas artisticas. Sob a ameaca da censura e mesmo de punicéo
mais dura, o cenario cultural brasileiro viu florescer manifestacGes artisticas de efeito longevo
sobre as geracBes seguintes - na musica, no teatro, no cinema, na literatura. Ainda que as
explicacOes simplistas para tal florescimento sejam desautorizadas pela historia (e bem se sabe que
as manifestacGes de resisténcia ndo surgiram como simples reagdo ao Golpe Civil-Militar, mas sim

como irrupgdes em alto relevo de processos evolutivos na cultura brasileira, que ja vinham sendo
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gestados hé pelo menos uma década), ndo deixa de ser intrigante verificar que, sob a ameaga dos
cassetetes, o teatro brasileiro tenha parido espetaculos como o Opinido (1964), Arena Conta Zumbi
(1965), O Rei da Vela (1967) e Roda Viva (1968), todos expressivos de uma linhagem que assumia
abertamente a posicdo de contraponto ao estado das coisas no Brasil.

Neste contexto, a simples escolha por um determinado repertério dramatdrgico servia como
indicativo, sendo da adesdo irrestrita dos artistas aos valores de esquerda, ao menos de um certo
progressismo que, cumprindo a funcéo de politizar a arte, também a reformulava de acordo com
técnicas elaboradas justamente a partir da perspectiva de um teatro mais preocupado com questfes
sociais - como se da percepcdo da urgéncia em tornar a arte uma ferramenta de luta, houvesse
nascido também a necessidade de rever a prépria forma do drama, que ja ndo poderia representar
com eficécia os problemas que o aprofundamento critico do teatro colocava sob as luzes da ribalta.
Mas esse movimento sobre si mesmo do fazer teatral, em que se convocava as influéncias do
engajamento “vanguardista”, a0 mesmo tempo em que se buscava “purificar” os procedimentos
teatrais da longa impregnacdo burguesa das decadas anteriores, ndo se daria, € claro, como um
relampago no céu azul, para utilizar a feliz metafora marxista de repudio as concepcdes idealistas
das transformacdes sociais.

Menos como a manifestacdo de um deus ex machina fatalmente materializado para fazer
justica onde as geracOes passadas falharam, do que como um momento singular do work in
progress do teatro brasileiro conectado aos processos de mudancgas estruturais que, aos poucos,
pareciam acenar no panorama nacional, o advento das experiéncias teatrais engajadas com projetos
de uma democracia popular ¢é sintoméatico de uma série de padrbes que a juventude de esquerda
estava tentando estabelecer como Uteis e desejaveis (ou desejaveis porque Uteis) no contexto da
renovacdo produtiva do teatro e das artes em seu conjunto. Para tanto, estavam sendo mobilizados
elementos que evocavam tradi¢Ges artisticas e politicas distintas no tempo e no espaco, tais como
uma certa heranca romantica e revolucionaria que viria a marcar mesmo algumas iniciativas ditas
como anti-romanticas; do vanguardismo europeu contemporaneo ao surto dos grandes conflitos
bélicos no inicio do século XX, a geracdo de artistas brasileiros em plena atividade na década de
1960 receberia, tardiamente, a influéncia enviesada das elaboragdes modernistas da Semana de 22
em seus feitios esquizofrénicos, meio nacionalistas, meio contrabandistas de culturas importadas;

e no teatro épico de Brecht, buscaria apenas os ingredientes necessarios para viabilizar uma
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encenacdo mais coletivista, descartando, no entanto, a frieza analitica com que o dramaturgo
alemdo expunha as visceras do acontecimento teatral, destituido de terminac@es nervosas.

Essas apropriagdes, em maior ou menor grau, compunham parte do repertério ético e
estético do teatro politico brasileiro entre o final da década de 1960 e inicio de 1970. Seria de se
imaginar, entretanto, que, dadas as circunstancias, esse tipo de movimentagdo estivesse restrito as
grandes capitais e sua Orbita imediata - convicg¢do, alias, que durante muito tempo a historiografia
cultural pareceu partilhar. A existéncia de um grupo como o Teatro Universitario Independente de
Santa Maria, criado em 1961 (sob o nome da Teatro Universitario de Santa Maria, ainda vinculado
a UFSM), desconcerta tais preconceitos e omissdes, demonstrando que no interior do Rio Grande
do Sul houve um coletivo de artistas cumprindo, em paralelo ao que acontecia nos centros culturais
do pais, um itinerario de producdo muito semelhante ao seguido por grupos como o Arena, O
Opinido e o Oficina (em que pesem, sempre, as diferencas de propostas entre eles).

Tanto no que diz respeito ao aspecto dramaturgico, quanto na assimilacdo de novas técnicas
de encenacéo, o TUI se portou como um auténtico representante da modernizacéo pela qual o teatro
brasileiro passava durante aquele periodo. A valorizacdo da dramaturgia nacional, a ado¢do de uma
linguagem jovem e popular, a montagem enriquecida por elementos audiovisuais, a quebra de
convengdes dramaticas no trabalho dos atores, as experiéncias com palcos ndo convencionais, a
participacdo em eventos que funcionavam como mostras da renovacao teatral em voga: isso tudo
eram caracteristicas compartilhadas entre o TUI e os grupos pioneiros do teatro politico brasileiro
dos anos 60, e atestam a insercdo do grupo santa-mariense numa espécie de “vanguarda” que,
durante muito tempo, se imaginou como exclusividade das metrépoles culturais.

Por outro lado, se a fortuna critica e os registros historicos de Arena, Opinido e Oficina sdo
legido, a realidade arquivistica do TUI é bastante diversa. Grande parte do material coletado pelo
diretor Clenio Faccin junto aos jornais da época e colecionado em caixas de papeldo, bem como as
fotografias, cartazes, textos, cartas e panfletos se perdeu ou foi subtraida do seu lugar de origem.
O que resta, por muito que diga, € suficiente apenas para a composicao de uma narrativa historica
parcial, que infelizmente ndo cobre a integridade das experiéncias acumuladas pelo TUI, grupo que
se encontra em plena atividade até o presente. Porém, ainda que insuficiente, o material reunido
nesta dissertacdo serve como chave de acesso para fatos e processos que langam um feixe de luz
sobre a amplitude que o fenémeno do teatro politico brasileiro alcangou, para além dos lugares e

personagens ja consagrados pela historiografia.
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Caberé a futuras pesquisas a tarefa de aprofundar e expandir a perspectiva sobre a histdria
do TUI, quica incluindo os depoimentos de quem viveu na pele e produziu em tempo real 0s
episodios dramaticos que sdo parte da histéria cultural recente do Brasil.
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ANEXO A

Reportagem Jornal Correio do Povo — 24/03/1972
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ANEXO B

Reportagem Jornal Correio do Povo — 28/03/1972




ANEXO C

Material de divulgacédo - TUI 25 anos

INiCIO,
MEIO
EFIM

Em 1961 nascia, em Santa Maria, Rio Grande
do Sul, o TUI — Teatro Universitério Indepen-
dente. Sua origem foi o Teatro Universitério da
Universidade Federal de Santa Maria, cuja pro-
posta inicial era desenvolver a arte teatral no
meio estudantil.

Com o TUI os horizontes se ampliaram mais e,
C i as perspectivas cr o
objetivo principal era levar teatro ao povo, for-
mar atores e criar um laboratério de artes céni-
cas.

Dentro destes principios e o conheci do
valor de seus trabalhos o TUI guiu apoio
do Ministério da Educagiio e Cultura e da Uni-
versidade Federal de Santa Maria e participou
do Festival Latinoamericano de Teatro Univer-
sitario em Manizales, Colombia, com a peca de
Guarniere e Boal ‘““Arena Conta Zumbi”’. E
critica especializada da Colémbia nio d
seu aplauso por este trabalho que ganhou Men-
¢do Honrosa do corpo de jurados que possuia
nomes como o de Pablo Neruda, Jack Lang e
Miguel Angel Asturias, entre outros.

Com humildade e arrojo o TUI continuou seus
projetos, tendo sempre a filosofia de sua ori-
gem como meta prioritaria.

Hoje o TUI faz caravanas teatrais por todos os
recantos do Rio Grande do Sul, levando peg¢as
infantis educativas para criancas e textos adul-
tos com gens atuais e gens dindmi
cas.

Em vinte e cinco anos de ininterruptos traba-
lhos o TUI continua semeando arte e cultura.
Como verdadeiro desbravador das artes cénicas
no Rio Grande do Sul, o TUI tem recebido di-
versos convites para levar seu teatro para ou-
tros Estados, como Santa Catarina, Parana e
norte do pais.

E gracas ao seu Laboratério Experimental de
Artes Cénicas, o TUI, que foi o primeiro grupo
teatral a fazer teatro de vanguarda no Brasil,
com a peca ‘““‘Vinicius em 3D: Vida, Amor e
Morte”’, tem procurado alcan¢ar novas formas
de interpretacoes e tag com o intuito de
criar uma comunicagiio mais direta e eficiente
com suas platéias, que ja alcancam mais de um
milhdo de espectadores. Hoje ndo apenas pro-
cura novas expressoes de representacio como
cria também seus proprios textos e estuda efei-
tos inovadores, que provam o quanto a arte tea-
tral tem poder e for¢a na evolugiio cultural de
um povo.

A Galinha dos Ovos de Ouro

ver Inimig?

Onde N80 How

°
EJ PRODUCOES ARTISTICAS
Rua Duque de Caxias, 380
97.020 - Santa Maria - RS - Brasil
DIRETOR GERAL: Clénio Faccin

Fone: (055) 221.6977

omposigio, Arte Famal hmnm

PRODUGCOES DO TUI DE 1961 A 1

— Vinicius em 3D: Vida, Amor e Morte, de Jo- — Amor 2
mar Cunha — Onde Nio

| — A Figueira do Inferno, de Joracy Camargo de Jodo
— Vestir os Nus, de Luigi Pirandelo — Computa,

P Shin

—Aresa Conts Zambi, de Geanfrascescs 4
—
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ANEXO D

Reportagem Jornal Zero Hora — 30/03/1972




ANEXO E

Reportagem Jornal Debate — Abril/1972

95

Apresentou-ee em margo (ltimo no Teatro de
Cémara a peca de Jodo Bethencourt: «Onde nilo
houver um inimigo urge criar ums,

tmhmmonhxcmdo'r.u 1., Teatro
Uni.vculurln Independente de Santa l(nh, que

hlllll i na Capital.
rmado por um grupo de jovens universi-
térios, o T. U. I, tem sua Direcio Glénio

Facclnquchlmhde anos faz teatro.

Como ator Clénio trabalhou em «Vinicius em
3D: Vida, Amor e Mortes & «A Figueira do In-
{erno», Dirigiu ¢Vestir os Nuss, ¢Amor a Oito
Mios»> e «Arena Conta Zumbi> que levou na Co-
1mbia onde participou do 1° Festival Latino-

.

Agora, Clénio, através do T. U. I. montou
um espetaculo novo: «Onda nAo houver inimigo
moerhrm,mdecdlﬂ\ﬁmism

EQUIPE

-

Demétrius Moenna Barreto, Derly Beck, Gel-
son Roos, Antonio Borges, Luiz Carlos Barbosa,
Marco Antdnlo Guimarics, Reinaldo Pedroso,
siio da Equipe Té .

T. U, X

Usando de novas formas de comunleagio, o
i O ¢ O l; algo

A do Teatro
Mengiio Honross.

o TEATROTEATROTEATRO TEATROTEATROTEATRO

o

O Teatro Independents Universitérlo de San-
ta Maria possui diversos setores, ontrq eles o
especializado em uludoc ¢ pesquisas sobre teatro
que realiza, além da leitura e interprotagio g:
pecas para exercicios de xnmo olumenm- q
bolam o
modernos que, embora nio ujun tados
devido ao alto custo, tornam-se laboratérios de
experimentos.

Nota-se que o T. U. I. estit realizando algo-

de novo e inédito no Interior do Estado o a6
dopois de trés anos velc & Capital parn con-
quistar o publico porto-alegrense com um espe-
ticulo a altura.

znumhmnpom.mlmum
Maria. Ji uma Cidade

mGﬂm«ﬂ?ﬁ

.
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ANEXO F

Recorte de jornal ndo identificado
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ANEXO G

Programacdo oficial | Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales (frente)

e

——— =
1 FESTIVAL LATINOAMERICANO DE TEATRO
'UNIVERSITARIO

|
PROGRAMA GENERAL
tubee 6 - 8:00 p.

BRASIL: T:zlm dc la Universidad Federal de Santamaria, Bra-

“Arena Costa Zumbi”, de Genfracesco Guarniere. “Dois Perdi-

Noite Suj; de Plinio. Marcos. .
ubre 7 - 8:00 pm.

VENEZUELA: Teatro de Fnsayo de la Umvcmdall Andrét Be-
¢ “Marfa Rosario Nava”, de César Rengifo; y “Los de la mesa
", de Oswaldo Draxun. bajo la dircecion (|c Julio Frias Bermejo.
ubre 8§ - il

COL QMBIA chunda Grupo. 5
ubre 9 - 8:00 p.

BRAS) Escueh de Teatro de la Universidad Federal de Pard; }
j pena ln Ley”, de Ariano Suassuna, bajo la direccién de Mar-

DOR: Uhiversidad de Guayaquil: “La Ultima Noche de
2, e Rishard Schekner, y “En Altamar”, de Slawomir Mro-
, adaptacién de José Martinez Queirola.

tubre 11 - 8:00 p.m.

VERU: Teatro de Ja Universidad Catdlica de Lima: “El delan-
b centro-forward muri6 al amanecer”, de Agustin Cuzzani, bajo
lreccién, de Rlﬂrdo Blume.
ubre 12 -

COLOMBIA aner Grupo. iy
ubre 13 - 8 p.

\RGENTINA: "El )uglar". Teatro Universitario Independiente,
loba. “La auerida Familia”, estudio barroco de Ionesco. Direc- ke

Carlos Jiménez.

» en la Sala de Conferencias del Teatro Los Fundadores y el Aula
Jxima de la Universidad de Caldas: Siete foros teatrales mbre )u
intas obras presentadas; varios coloquios, conferencias
bidas, com. 1apRASCIpSaN. deslas personildits iimsias 41 e
I; Exposicién de una Coleccién Goya (reproducciones); un
Jre “Las relaciones entre el Cine y el Teatro”, organizado por la
eracion Nal. de Cineclubs de Colombia, con proyeccién de las pe-
s “Otelo”, de Orson Wells, y “Sonrisa de una Noche de Vera- )
\ de Bergman,

Composicién. del Comité Organizador del Festivaly
PRESIDENTE DE HONOR: Miguel Angel Asturias, guatemalte-
Premio Nobel de Literatura. Embajador de Guatemala en Francia.
Director Técnico: Alberto Castilla
Coordinador General :Emilio Echeverri Mejfa. I
JURADO CALIFICADOR: Pablo Neruda, chileno, autor univer-
Carlos Pellicer, mejicano, poeta ampliamente conocido en el mun- S 5 : :
de las letras. Miguel Angel Sudrez Radillo, espafiol, director tea- edicién de este material ha sido posible mediante da cooperacién s
y conferencista, Atahualpa del Cioppo, uruguayo, fundador y g RS
Jector del grupo “El Galpén”, de Montevideo. Santiago Garcfa, co- de las siguientes firmas: ! D E
ibiano, autor, director y actor de teatro y TV.

x.—fﬂ

i

6 - 13 DE OCTUBRE
A7 b
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ANEXO H

Programacdo oficial | Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales (verso)

en Colomt por X Vei

grada por dmumadam ant !mqu s de. mont:.ﬂa que llegaron g d
esta preeminencia de la Cordillera C:nu-nl Fucron ellos: Amomo Ma- g gional, co

& Arango, Joaquin Arango, Victoriano Arango, Pedro Arango, José o5 = Talls e piiay ecorIesten

Pablo Arias, sdeamuago, Antonio Cebﬂllos, José Marfa Correm A g setas que se organizan para esta lpnu.
José Joaquin Echeverri, Nicolds Echeverri, Alcjandro Echeverri, Este £ 8 Ehet = Festival Lati s de’ Teatr alvai
€ 10 Evabss Mainue) Gridles, Victote, G} Viceots, Ghralos Joba An- 4 ; FE2F ,mm., i Ao G

tonio Gémez, Marcelino Palacio, José Marfa Pavas, Antonio Quinte-
ro y Benito Rodriguez.

Manizales ‘es nficleo_cducacional en ¢l pais; centro de de- |
G R P

ristica y que en materia de cultura ha sido citada por sus autores,

sus aficiones ¢ inquictudes_que bien puede decirse llegan a_una k
méxina aspiracén con el Tearo Los Fundadores como escenario y

ol Festival I de Teatro U como. programa-,

cién.

inado de Reinas y Campeonato de Campeones, ubicad
mes dc Julio y ¢l cual mﬂne delegaciones de todo ¢l pais.

SITIOS DE INTERES

Nevado de El Ruiz, a 52 kilémetros de la ciudad, 2 hord
minutos en carro. La ciudad estd a 2.153 mts. sobre el niyel
y el Nevado estd a 4.510. Temperatura en la ciudad: 179 o
dos; en el nevado, 2 centigrados sobre cero. La region de
por su conformacién panorimica constituye quizds el principa|
tivo turfstico de Manizales.
Muscos: Antropoldgico, situado en el Palacio de Bellas
el cual retine lo relativo a manifestaciones de culturas indigef
lima, Quimbaya y Tayrona. Direccién: cnn:r: 22 calle 14
Precolombino, museo situado en el Banco de la Repibli
es ¢l complemento de la cerimica del Mum: de Oro del Bang
sor.. l'hntu 23 calle 2
g S Fashuton y pileta de Los Fundadores, |
del Tenm. su telén de boca y los murales del maestro Guill

NUCLEO EDUCACIONAL

| 5¥ 1.289 alumnos tiene en la Universidad de Caldas, con las’

cultades de Medicina, de Derecho, de Medicina Veterinaria y Zot O
nia, de Agronomia, de Filosofia y Letras, de Economfa del Hogar

Departamentos de Trabajo Social, de Misica y de Artes Plitaay

Se cumplen programas de servicio a la comunidad tales como De-

Grrollo ARIAIR ¢ Pciasto, Allabetizacifin: Desstiollo Social 'y Exs

| tensién Cultural.

Posee Ia ciudad dependencias de la Universidad Nacional con | A
Facultades de Ingenicria y Administracién: 300 alumnos. i [ e e Hileens ha ddl jntig s,
Universidad Catélica Femenina, con facultad de Arte y Decora- o Templos como la Baslcs Metropoliana, por sus dime
| i vm!c_; Izu relieves b ;i: pn:‘:m prllnupllts Capilla
N Enea", a metros ciudad hacia el oriente, que
2 j:vmﬂﬂac::.-l ydemAvmdeoe‘.“ ;EN‘A:‘ ::-e vrzud:erlv G & & mera que tuvo Manizales. Del Rosario, en la parte su‘:d

~ cidental de la ciudad, Chipre, réplica de la primera catedral
 quemara en 1925,

cmb M:mzaln. carrera 23 calle 26. Club Campestre,

cinas, links, jardines, canchas de tenis. Club Los Andes: ca
ulle 24 Club Versalles con una especialidad tipica que son
de gallos.

El Grill Katay, en el segundo piso del Teatro Los Fung
los paraderos “Las Torres” en diferenln lugares de la ciudad

ue los paraderos “Los Arrayanes”; la_Fonda Los Funda
Pae E:paﬁol, son lugares que se pueden visitar para solid
tos tipicos, ofr mésica colombiana o tomar platos y vinos 1
Restaurante Vlmm, en la primera planta del Club Manizal
taurante Los Andes, en la primera planta del Club del misnf
bre, mn otros tantos 1npm para vis

Hotel napalea carrera.

pa.enl:Avemhl dgoanbtey
sol, calle 21 carrera 19. Roma,
ta, Pensién Latina.

Plaza_de Mercado por sus wqm donde se expenden
tipicos, tales como ruanas, _ Cementerio,
mausoleos en mirmol. son otros ;hu'
sus alrededores o lugares vccmor ntigu
Nubia, fécilmente accesibles. Gnnj. Experimental Ca
Chinchind y las instalaciones de la Central léctrica def

alumnos en matrfcula 'y 400 en cursos alternos que sobre materias
-rurales se cumplen en regiones y municipios de su zona.

Instituto Colombmno de Administracién, INCOLDA, que rea-

K liza y promueve_ cursos de no sélo
para_cjecutivos sino para cooperadores de empresas. Tiene depen- g
dencias de servicio técnico para prestar ensefianza.- t

Instituto Universitario, Instituto Técnico Francisco “José de Cal-
das”, Instituto Manizales, Instituto Catequistico Lainoam

ICLA, 24 colegios de segunda cnscfianza y seric o e
cuelas menores.

Enseiianza especial s:“ presta en la Fundacién “Manuel Mcjia™
preparar personal sobre materias agrarias pero en particul .
I::mndus con el proceso para cl culmo del café. 5 d j entre calles 20 y 2|
a la Plaza de Tor
, Espafiol, Pensién

—
U

¥ NUCLEO INDUSTRIAL

* Con una seric de factorfas que ya abren lus perspectivas para la 8
portacintAms, T ek Unlcal Tacttriat oty Alemana i
chetes, Herramientas Agricolas Herragro, Fésforos El Rey, Camisas
Arrow, Incorsa, Cementos de Caldas, Boligrafos Colnmbumos Agri-
colas Hawai, Iderna, Cauchosol, Escaucho, Industria Cordelera Co-

, Cervecer
Vﬂvuln Colombunn, Talleres de Occidente, Industria Colombiana
efrigeracién, Hupp Colombiana, Industrias Ul'IVll, industrias de
mucbles. de confecciones y metdlicas. En dulcerfa, Supercoco.

ENTIDADES REPRESENTATIVAS. — Sociedad de

I “En su mayor parte la realidad industrial de Manizales, ba sido $E384° E gE §58°4 ik Piblicas, de cariter cvin. Club Rouaro, Glub de Leone
“impulsadaen “los dos titimos lustros por dos organismos. bisicos: 3055k ¢ P g 2533 de Comercio, Cimary Junor, Awocicin e Perodisas C
Genil de;orllfan:l, s s o g 1969 . el de nasgoo b ol L s Cateteon, Cimié de Ganaderon, Socidad de Agrclurc
ilowatios uni n Francisco, completando W, g & = . -y le Abogados, Asociacién lica, Unién de
.t dupos e la m:llnst‘rz ni';ll eohr;:ercd:o. IE‘(‘“ otro_ factor excepcio- Esg g E% gg_e 5-3 »:g "E' Canse;n Sugcn:dr ;}n:gaﬂuno. Amulsme(Ammqu_ Cult
esarrollo de les sido la pPOracio: n Financie- 7 b f dense), Socied: ro-Cultura, Oficina de Fomento y Turism
b it Mede NG i i-gi 3“-«: e g ‘52 (Aroctacion Nacional de Industriles), FENALCO™ (Federa
i que Thn et organismo_més, aunque | of,S8usy s53% _g cional de Comerciantes), Diriventas (Dirigentes de Ventas)
pudiera estimarse menor con relacin a la Corporacién Financiera, AR E 88 sE EE b g SEay dad de Tngenieros y ‘Arquitectos. Hay otras organizacionés
‘ e £ : genicros y Arqu
/ ERE 55 BT Sgas carfcter mnpmuvuu, accién comunal, orden sindical, etc.

¢l Fondo de Diversficacidn 3 Desarrollo. l
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ANEXO |

Fotos da entrega do prémio pelo juri do Festival Internacional de Teatro de Manizales ao TUSM
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ANEXO J

Nota Jornal La Patria — 11/10/1968

'moGnarmenydh
ggldlporfdemoFaz:em,noi
lamos perfecta cuent:

- porvenir del e‘nln i

ﬁ‘ﬁeﬁr de que por inconve-
lnleuoes u‘llomlucos es muy diff-

oo Jurado. “LA PATRIA”.
Ombn

lldel%&




ANEXO L

Nota Jornal EI Tiempo — 10/10/1968

‘que at
“mostrar la tentativa
del teatro brasilefio por hallar
técnicas y nuevos logros.
Todo esto se cumple.
Hay en la pieza cierto exotismo: al fin de cuentas se trata del Brasil.
Cualquier intento esteticista, si lo hay, es justo para
cuidarse de un folclorismo en el cual han fracasado
muchos grupos. .
14 ] Recurre Clenio Faccin, el director,
_a elementcs tradicionales del teatro, les da nueva vigencia, les incorpora
su propia busqueda y di 4 sey Setores b valor mate-
 rial que aprovecha hasta el méximo como si se tratara de
un modelador, un artesano.

“El Tiempo” de Bogot. Edicién del 10 de octubre.

RIUNFO “ARENA GONTA ZUMBI”

e

de GENFRANCESCO GUARNIERI
y AUGUSTO BOAL

101
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ANEXO M

Fotos Arena conta Zumbi

MAIS DE 1 MILHAO
DE ESPECTADORES

APLAUDIDO
: -.'f" o ) S ; No
e e e EXTERIOR

- 25ANOS
FAZENDO
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ANEXO N

Desenho Cenogréfico |

ANEXO O

Desenho Cenogréfico Il




ANEXO P
Carta a UFSM
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ANEXO Q

Reportagem jornal A Razdo “Arena conta Zumbi”
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ANEXO R

29

Reportagem Jornal A Razio “Onde ndo houver inimigo urge criar um
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ANEXO S

Reportagem jornal Carazinho “O homem do principio ao fim”

o

REPURTAGEN DO JORNAL D& CARAZINHO~-
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ANEXO T

Nota Jornal O Globo 27/ 04/ 72

acional, cujo i

terior ji esta apresentando

gzrscteri.stécas do  abando-
a que foi entregue, %k
De 10 a 31 de Jjulho, na

¢a, 0 Festival de Aix-

peare of Athe;
3%0 0s perigos da adula-
, tem sido  geralmente
considerada  obra menor,
Agora, Charles Marowitz,
diretor do Open Space
Theatre em Tottenham
; ad. persuadiu. o
empresério Frederick Da-
vies a produzir uma versao
musical Jazistica da peca,

*kk O movi-
mento teatral do Rio Gran-
de do Sul continua se de-
senvolvendo por Pelotas,
Santa Maria, Sio Leopoldo,
Caxias do Sul, Novo Ham-
burgo, Bom Jesus e outras
cidades, além da capital.
Agora, temos em Santa Ma-
ria a presenca do grupo
Teatro Universitirio- Inde-

vem Glenio Ceccim, que
conquistou com sua direcio
para “Arena conta Zumbi”
o terceiro lugar no I Festi-
val Latino-Americano de
Teatro, na . Colombia, em
cujo juri estavem Pablo
Neruda e Miguel Angel As-
turias. **x Autor -Mauro
Rasi barrado & porta dotea-
tro Rute Escobar, para ver
sua peca “A Mensagem”.
Porteiro nao acreditava que
ele tivesse 18 anos. ***
Sandro ¢ Maria Della Cos-
ta escolheram sua préxima
producdo. Sera o policial
*Jogo Duplo”, de Robert
Thomas, de quem j& en-
cenaram “Armadilha para
um homem 67, *kx Wal-
mor Chagas esta passando
uma temporada em Porto
Alegre, sua cidade natal,
*%%x Procopio Ferreira aca-
ba de mostrar seu “Vende-
dor de Gargalhadas”, em
Pelotas. *x% Jo Soares em
Fortaleza, com “Todos
amam um homem gordo”,
€ 60 quilos a menos. *k%x
Foi vaiada, em Sio Paulo,
a estréia da Opera “Palha-
€0s”, encenada por Celso

Nunes e Hélio Eichbauer.,

Dois dias depois, a platéia
do Municipal aplaudia una-
nimemente a mesma mon-

.- VA a gente tentar
entender alguma coisa.
**%x Depois de amanh:

reune-se 0 juri paulista pa-
¥a o Moliere. Os candida-
tos mais cotados s@o o au-

© tor Gianfrancesco Guarnie-

ri, por “Castro Alves Pede
Passagem”, e o diretor An-

*k Amanhd, estréia em
SP o esperadissimo Jesus
Criste Superstar, no Teatro
Aquarius, com Eduardo
Conde & frente do elenco.
*** Ana Magnani acaba
de completar 64 anos. Estd
dando um show de interpre-
tacoes na tevé italiana,
criando varias personagens
numa série de teleteatros.
Kk Sucesso absoluto em
Nova York é Vivat! Vivat
Reglnnu com Claire Bloom
como Maria Stuart e Eileen
Atkins como Elizabeth I. O
autor é Robert Bolt, o mes-
mo de “A man for ali sea-
sons™. Madeleine Renaud
leva em maio ao Canada
*Os Amantes de Viorne™
“L'Amante Anglaise), a peca
de Marguerite Duras que
lhe valeu o Oscar de me-
lhor atriz estrangeira de
1971, em Nova York. Nati-
lia Timberg estréiz no pa-
pel. em S, .Paulo, semanu

Cque vem.

Eduardo Condé é Jesus Cristo Superstar,
+ no musical que tem estréia marcada para
amanha, em Sao Paulo.

|

|
(V
|
j
|
|

Carlos Alberto Riccelli entre
Regis Manteiro e Ricardo
Blat em "’A Capital Federal”
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ANEXO U

Nota Jornal Cruz Alta

§ |
REPORTAGEN DO JORNAL Di CHU% ALTA, |
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ANEXO V

Nota Jornal Tupancireta

REPORTAGEM DO JORNAL DE TUPANCIRETA,
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ANEXO X

Direitos de representagdo SBAT “Arena conta Zumbi”




112

ANEXO Z

Direitos de representacdo SBAT “Onde ndo houver inimigo urge criar um”




