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Resumo

Esta dissertacao investiga as relagdes entre mito, teatro e esclarecimento, tomando como
referéncia a montagem As Bacantes (1995) do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, dirigida
por José Celso Martinez Corréa. O estudo percorre uma trajetoria historico-conceitual
que parte da tragédia grega, onde mito e razdo coexistiam em equilibrio, atravessa o
desencantamento do mundo moderno e as criticas a razao instrumental formuladas pela
Escola de Frankfurt, e analisa as respostas artisticas e filosoficas que emergem em
Nietzsche, Artaud, Brecht e Jung. O trabalho articula perspectivas filosoficas, estéticas e
simbolicas, propondo uma leitura fenomenoldgico-hermenéutica da arte como forma de
esclarecimento totalizante, capaz de reconciliar os polos dionisiaco e apolineo da
experiéncia humana. A analise do percurso historico ¢ do pensamento dos autores
estudados sustenta a interpretacdo de As Bacantes do Oficina como sintese
contemporanea da tragédia e atualizagdo do mito de Dioniso na cena brasileira, na qual o
teatro se revela ndo apenas como espetaculo, mas como ritual de conhecimento, criagao

e transformacao.

Palavras-chave: Teatro. Mito. Esclarecimento. Teatro Oficina. Dioniso.



Resumem

Esta disertacion investiga las relaciones entre mito, teatro e iluminacion, tomando como
referencia la puesta en escena Las Bacantes (1995) del Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
dirigida por José Celso Martinez Corréa. El estudio recorre una trayectoria historico-
conceptual que parte de la tragedia griega, donde mito y razon coexistian en equilibrio,
atraviesa el desencantamiento del mundo moderno y las criticas a la razén instrumental
formuladas por la Escuela de Frankfurt, y analiza las respuestas artisticas y filoséficas de
Nietzsche, Artaud, Brecht y Jung. La investigacion articula perspectivas filosoficas,
estéticas y simbolicas, proponiendo una lectura fenomenoldgico-hermenéutica del arte
como forma de esclarecimiento totalizador, capaz de reconciliar los polos dionisiaco y
apolineo de la experiencia humana. El analisis histérico y teodrico sustenta la
interpretacion de Las Bacantes del Oficina como una sintesis contemporanea de la
tragedia y una actualizacion del mito de Dionisio en la escena brasilefia, donde el teatro
se revela no s6lo como espectaculo, sino como un ritual de conocimiento, creacion y

transformacion.

Palabras clave: Teatro. Mito. Ilustracion. Teatro Oficina. Dionisio.



Abstract

This dissertation investigates the relationships between myth, theatre, and enlightenment,
taking as reference the production The Bacchae (1995) by Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
directed by José Celso Martinez Corréa. The study traces a historical and conceptual path
from Greek tragedy, where myth and reason coexisted in balance, through the modern
disenchantment of the world and the critique of instrumental reason developed by the
Frankfurt School, to the artistic and philosophical responses found in Nietzsche, Artaud,
Brecht, and Jung. It combines philosophical, aesthetic, and symbolic perspectives,
proposing a phenomenological-hermeneutic reading of art as a totalizing form of
enlightenment capable of reconciling the Dionysian and Apollonian dimensions of human
experience. The historical and theoretical analysis supports the interpretation of Oficina’s
The Bacchae as a contemporary synthesis of tragedy and a renewal of the myth of
Dionysus in Brazilian theatre, in which the stage becomes not merely a spectacle but a

ritual of knowledge, creation, and transformation.

Keywords: Theatre. Myth. Enlightenment. Teatro Oficina. Dionysus.



Lista de figuras

Figura 1 — A "Escolinha de Teatro"..........c.ocooiieeiiieeieee et 24
Figura 2 — DUelo de TItaS. ...ccccueeieiiieeiie ettt evee e e e ere e e eennaeas 27
Figura 3 — Z¢ Celso ao centro; eu a direita, em primeiro plano. ...........ceceeevverveeeeennen. 37
Figura 4 — Primeira apresentagdo de As Bacantes, 1995. ........ccccceevevvenenninicneenennnn. 37
Figura 5 — Painel ABRACE. ......ceoiiiieeeeeeee ettt e 40
Figura 6 — Projeto de encenacao E70S € PSIGUe.............ccceeeeeeveeeciieeeiieeeee e 41
Figura 7 — Flavio Arciole e Eduardo S. Bernardt, Deus Lhe Pague, 2021. ................... 42
Figura 8 — Programa de As Bacantes, 1996............ccccovueriniiniiniiiiiieseeeeeeseee e 91
Figura 9 — Teatro Oficina: pista, galerias, jardim e vidraga. ...........ccceceeviiriienieeieennee. 92
Figura 10 — Primeira temporada do Oficina amador. ...........ceceeverviiniininicneenenicneenne. 95
Figura 11 — A coroa de hera. ........ooouiiiiiiiiiiiieece e 97
Figura 12 — Cartaz de 4 Incubadeira, 1959. .......ccccooooviiiimiiiiiiiieieeeeeesee 98
Figura 13 — Renato Borghi e Liana Duval............ccoooiiiiiiiiiiieeeeeee, 98
Figura 14 — Programa da peca Fogo Frio, 1960...........cccoocuieiiiiiiniiiniieienie e 102
Figura 15 — Fogo Frio: Jairo Arco e Flexa, Homero Capozzi e Alzira Cunha, 1960. . 102
Figura 16 — A Engrenagem: Annik Malvil € Luiz Vergueiro. .........ccccoecevvevenvencennen. 103
Figura 17 — A Engrenagent, 1960. ...........cccccccerviiniininiiniiniiiienteiteeee e 103
Figura 18 — Croqui de Edson Elito para projeto de Joaquim Guedes.........c..ccoceeuennee. 107
Figura 19 — Cacilda Becker na fundacdo do Teatro Oficina .........cccccoceevieiieenicnnen. 108
Figura 20 — Programa de A Vida Impressa em DOlar ..........cccceeveiiiiniiiniinienicnen. 110
Figura 21 — Filipeta de divulgacdo de A Vida Impressa em Dolar, 1961. ................... 113
Figura 22 — Verso do folder de As Bacantes, 1995. ......ccccooevviviininiiniiniiinieeens 113
Figura 23 — Penteu paga D10niSO COM OUTO. ......eovuiirieiiiienieeiieeieeite et 113
Figura 24 — Penteu paga Dioniso com diamantes.............cocueereerieenieniieenieniieeneeneenne 113
Figura 25 — Um Bonde Chamado Desejo, 1962. ...........ccccoueveriencinniniiinieenieneenns 115
Figura 26 — Todo Anjo € Terrivel, 1962......c..cooiiiiiiiiiiiiieicneeceeeeeeeee 116
Figura 27 — Recorte de uma divulgacao de Quatro Num Quarto, 1962. ...................... 116

Figura 28 — Pequenos Burgueses: Renato Borghi, Lipia Araujo, Etty Fraser, Célia Helena,

Liana Duval, Fernando Peixoto ¢ Luiz Linhares, 1963.......................... 119
Figura 29 — Pégina 48 do texto de 4s Bacantes adaptado pelo Teatro Oficina............ 123
Figura 30 — Cartaz de Andorra, 1964. .........cc.cooiviiiiiiiniiniiieiiesteeeeee e 126

Figura 31 — Projeto de cenario para Andorra, 1964. ..........ccccoeviiniiiniiiiiiniineeee 126



Figura 32 — Cena de Andorra em meio as plateias do Oficina, 1964. .......................... 126

Figura 33 — Cartaz Os Iminigos, 1960. ...........ccccoevueeiuieiieeiienie et 129
Figura 34 — Maquete mecanizada para Os Inimigos, 1966...............cccccvvevveeecrvenveennnn. 129
Figura 35 — Os Inimigos do Oficina no palco do TBC, 1966...........cccceeevveeevveennennee. 130
Figura 36 — Divulgagao de O Rei da Vela, 1967. .........ooeeeeeeeieeeieieieeeee e 133
Figura 37 — O Rei da Vela, 1907. ......cc.ooouieiieeiieieeieeceee ettt 134
Figura 38 — Divulgacao, 1967. .....cccuieiiiiiieiieeieeteee ettt 134
Figura 39 — O Rei da Vela, 1907 ...ttt 134
Figura 40 — Pagina do programa de O Rei da Vela, 1967. .........ccccooveeveeceeeecreeeereenne, 136
Figura 41 — Cartaz de Terra em TraNSe............coeeeeecueeseeeiiieeieecieeeieeeieeseeeveenaesnseens 137
Figura 42 — Fotogramas de Terra em Transe, 1967. ........ccooevveeeienieeieesiieacrienreenenns 137
Figura 43 — Caetano V. veste o Parangolé P4 Capa n°l de Hélio Oiticica, 1968. ...... 137
Figura 44 — Capa do disco manifesto Tropicdlia Ou Panis Et Circencis, 1968. ......... 137
Figura 45 — Abaporu, 1928.......cuiiiiiiiieieeteeee ettt e 139
Figura 46 — Antropofagia, 1929. .......cccoeoiiiiiiiiieieeece et 139
Figura 47 — Elenco folido Uzyna Uzona em tiaso carnavalesco. ........c..ccoceeeeervenueennene 140
Figura 48 — O carro de Dioniso entra no Teat(r)o Oficina. .........cceceevveeiieenieriieennnne 141

Figura 49 — Marieta Severo, Antonio Pedro Borges, Heleno Prestes e outros, Roda Viva,
LOOB. ettt ettt 148
Figura 50 — Programa de Roda Viva, 1968.........c..cccooviiniiiiniiniiiieiceeeeccseeee 148
Figura 51 — Flavio Sao Thiago (Capeta), Paulo César Pereio (Mané) e Coro, Roda Viva,
LOOB. ettt ettt 148
Figura 52 — Passeata dos 100 Mil. Da direita para a esquerda: Edu Lobo, Itala Nandi,

Arduino Colasanti, Renato Borghi, Z¢ Celso, ndo-identificado, Caetano

Veloso, Nana Caymmi, Gilberto Gil e Paulo Autran, 1968.................... 152
Figura 53 — Passeata dos 100 Mil. Da direita para a esquerda: Eva Wilma, Tonia Carrero,
Odete Lara, Norma Bengell e Cacilda Becker, 1968. ............................. 152
Figura 54 — Jovem picha a fachada do Teatro Municipal do Rio durante a Passeata dos
100 Mil, TO68. ... 152
Figura 55 — A grade separando plateia e palco, Galileu Galilei, 1968......................... 155

Figura 56 — A cena “Carnaval em Florenga”, feita pela 'ralé', Galileu Galilei, 1968. . 156
Figura 57 — Renato Borghi, Claudio Corréa e Castro e Fernando Peixoto, Galileu Galilei,

LOOB. ... 156
Figura 58 — Cartaz de Na Selva das Cidades, 1969...........cc.ccccvveviviiniiniinniniineenns 161



Figura 59 — Cenério de Lina Bo Bardi para Na Selva das Cidades, 1969.................... 162

Figura 60 — Orton Bastos e Renato Borghi, Na Selva das Cidades, 1969.................... 163
Figura 61 — {tala Nandi, primeiro nu frontal do teatro brasileiro, 1969. ...................... 164
Figura 62 — O n em As Bacantes, 2016. ..........ccccueeeeeieeiiieeieeeiie et 165
Figura 63 — Trabalho Novo no Campus da UnB, 15 maio 1971.......cccccecuvvvvvveennennne. 168
Figura 64 — Manifesto “DO TEATRO MORTO AO TE-ATO”......ccccecevievenienennens 171
Figura 65 — Croqui de Lina Bo Bardi para cenografia de Gracias, Serior, 1972. ........ 172
Figura 66 — Oficina Brasil, Gracias, Senor, 1972.........cccccvveevieeeciiiieeeeciee et 173
Figura 67 — 1 Cal¢ada do Teat(r)o Oficina na atualidade (2025).......ccccceevveeeveeecnneennee. 174
Figura 68 — As Trés Irmds, experiéncias com mescalina em Boracéia (SP). Teatro Oficina

SAMDA, 19721 oottt e e 176
Figura 69 — Cartaz de As Trés Irmas baseado na mandala. ............cccocceeiieniiniinnnnnn. 178
Figura 70 — Queima dos cendrios de O Rei da Vela,31 mar. 1974..........ccccccvvvenennnen. 182
Figura 71 — Ensaio Geral do Carnaval do Povo. ...............c.ccceeevevcieecveniiiaciienienennnns 186

Figura 72 — O ator Fred Steffen no papel de Penteu vestido como um representante do
poder na contemporaneidade, As Bacantes, 2017. .......cccceevveeecrveenveennne. 192

Figura 73 — A esquerda, Z¢é Celso no papel de Tirésias em As Bacantes, 2017. A direita,

Flavio de Carvalho em Experiéncia n® 3, 1956........ccccccvvevvenirncrrennnnnne. 196
Figura 74 — Teatro Oficina, O Terreyro Eletronyko........ccccoevevviiiiiiiniiiiiieiiieciee 199
Figura 75 — Teatro Oficina € 0 vizinho “SS”. .......ccooiiiiiiiiiiieeee 201
Figura 76 — Dioniso Malandro. ...........cccooiiiiiiiniiniiniinicieecceceeese e 204
Figura 77 — Parede de vidro sobre o jardim de S€mele. ..........cccoeeevveeviiiiiniieiniieeie, 207
Figura 78 — O Palacio de Penteu, um mini palco a italiana...........c.cceecvevvvveeenieeennnennn. 210
Figura 79 — Cortinas de tule turvando a VISA0. .......ccceeceevuievierienieniieieneesieeieneeenieeens 215
Figura 80 — Tirésias (a esquerda) e Hera (a direita). As Bacantes, 2016 ..................... 216
Figura 81 — Sémele. As Bacantes, 2016 .........cccueeoveeeiieeeciieeeiee et 216
Figura 82 — Pagina 58 do texto de As Bacantes adaptado pelo Teatro Oficina............ 217

Figura 83 — Pégina 51 do texto de As Bacantes adaptado pelo Teatro Oficina............ 218



Sumario

Prologo: Esclarecimentos Introdutorios 17
1 - Lado A: autoBioretrajetografia .22
Comissao de Frente — Alea Jacta ESt ...........ccooeeeiiiiiieiiieiieieeieeeeeeee 22
Pérodo — Coro de Aventureiros Cautelosos.........ccocueeiieniieiieniiiiiienieeeeee, 23
Alato I — De pequenino € que S€ tOrce 0 PEPINO ...eeevvveeeveeervreeereeerireeeeeveeennes 23
EStASTIMO ...t 25
Alato II — Na primavera € que se decide 0 VEra0........ccecvveeeveeerveeenieeeenreeenne 26
EStASTIMO ...t et et e 28
Alato III — Crianga tranSCendente .............ccceuvreeeeiiieeeeeiiiee e e e 29
ESASIIMO . ¢ttt ettt 31
Alato IV — Caminhando entre dois mundos ...........ccoceeveerienennienieneenieneene 31
ESASIIMO ...ttt ettt 35
Alato V — De repente, Z¢& Celso € As BaACANLES .........ccueeeuveereeeeeeeieaveeeeannne 35
EStASTMO ...ceiiieieeeee et 38
Alato VI — Dioniso e Apolo: Coroados no Abrago..........cceeceveercvveenveeennveennne. 39
EXOAO e e 43
2 — Lado B: A Tensao Ininterrupta .44
2.01 — Mito, eSclareCimento € TIt0 ...........ceevvuvieeeeiirieeeeeiieeeceeieee e e e 44
2.02 = APOLO e 47
2.03 — DioniSo (0U BACO) .....ccuiiiiiiiiciieeciiie e 48
2.04 — TeALIO GIEZO . .vveeeuveeeiuiieeriieeeeiteertee et e et e et e e sieeesbeeesabeeenabeesaeeeeanee 53
2.05 — Império Romano e Idade Média ...........cccceeviiiiiieniiiiiiieeieeeeee, 59
2.06 — RENASCIMENTO....ccuuieiiiiiiiiiieeiieete ettt 61
2.07 = BAITOCO ccutiiiiiiiieiiieeeee ettt ettt 63
2.08 — TTUMINISINO ...ttt ettt et e 66



2.00 — ROMANTISITIO ... ettt et e e e e e e e e e eeeaeeeeeeeeeaaaeeeeas 68

2.10 — O Esclarecimento de NietZSChe ..........ccevveriiniirienieniieenieieeeeene 70
2.11 — O Mundo Desencantado ..........cccceceereerieriienienienienienieeeseesieeee e 75
2.12 — A Inexorabilidade do Mit0........c.ceoueriiriiriieniiniieiecieeeeeeeee e 80
2.13 — Sintese e fechamento: teatro, mito, e esclarecimento ..........cccccueeee..... 88
3 — Lado C: As Bacantes na historia do Oficina..........ccevvercrcricscnnccscneccsnnnes 920
O cio do Oficina: Gestando AS BACANIES ...........c.coueveereeereeneeienieieneeseenns 93
L0 S et ettt et 93
1059 e ettt ettt e aeeteenteeneenean 97
LOO0 ..ottt sttt a et st aeenbeenaeeaeeteenee e 101
LOOT ettt ettt ettt ettt et et ne et e eneeeneeteenee e 107
LOO2 ..ttt ettt nbeenaeeneeteenee e 114
LOO3 ettt ettt ettt eenaeereeteenee e 117
LOOA ...ttt ettt et n e eena e taeteenee e 121
LOOS ettt et 128
LOOO ...ttt et 129
LOOT ettt st 131
TOOY .ttt st 144
LOOD ..ttt 159
LOT0 ettt ettt et 165
| OSSPSR 167
LT 2 ettt 170
LT3 ettt ettt 180
LOTA ettt e 181
LOTS = 1OTT ettt s 183
TOT8 — 1084 ...t 184



4 — Lado D: Dioniso como resposta 191

4.01 — Operado por meio de AS BACANLES ..........ccveveeecveeniieiieeieeieesveeaens 191
4.01 — O Terreyro EletronyKko.........cccuierieiiieiieiieeiieeieeree e 198
4.02 — O Palacio de Penteu.........cccevieiiiiiiiinieieeeceeceee e 209
4.03 — Theatron ClaTUS ......c.eeeeruieieiierieeieeienicete et 213
Epilogo: Esclarecimentos Finais .. 228
BiblioZrafia....ccccveiiiiveiiiisniciisnncissnninssnnesssnicsssnncssssnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnss 232
Referéncias metodolOZICas ........oevvieeiieriieeiieiiecieeeee e 232
RETRIENCIAS ...t 232
Vide0s dePOIMENTOS. .....ccviieiiiieiiieeeiieesreeeste e et e e eteeeereeesreeesveeessseeesseeens 237

FIGUIAS ..ottt sttt et et 238



Mas o que ndo ¢ autobiografico? Até uma tela...
Entre nés, quantos pintores ja ndo se pintam,

pensando que estavam pintando a ponte do riacho?

Mario Quintana
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Prologo: Esclarecimentos Introdutorios

No contexto contemporaneo marcado pela seculariza¢do e desencantamento do
mundo, que deu primazia a racionalidade cientifico-instrumental como forma dominante
de apreensdo da realidade, esta pesquisa investiga as relacdes entre teatro, mito e
esclarecimento, tomando como objeto a encenacao de 4s Bacantes (1995) do Teat(r)o
Oficina Uzyna Uzona. A montagem ¢ analisada a partir de sua insercdo na trajetoria
historica, estética e simbolica do grupo, compreendida como culmindncia de um percurso
que dialoga com a tragédia grega, com a critica moderna ao esclarecimento e com a

permanéncia do mito como forca ativa na experiéncia teatral.

Mais especificamente, o trabalho percorre, de modo histérico e conceitual, as
transformagoes nas relagdes entre teatro, mito e esclarecimento desde a tragédia grega até
a modernidade; analisa a trajetéria do Teatro Oficina a luz dessas transformacdes,
identificando procedimentos estéticos, simbolicos e éticos que se acumulam e se
radicalizam ao longo de sua historia; e desenvolve uma leitura hermenéutica da encenagao

de As Bacantes como experiéncia teatral simultaneamente simbolica, ritual e critica.

Metodologicamente, trata-se de uma pesquisa qualitativa que articula diferentes
abordagens de modo coerente com seu objeto. Na base do trabalho, adota-se uma
perspectiva fenomenologia-hermenéutica, conjugando a fenomenologia transcendental
de Edmund Husserl (1859-1938), entendida como atenc¢do a experiéncia tal como ela se
manifesta, e a hermenéutica de Hans-Georg Gadamer (1900-2002), voltada a
interpretacdo do sentido simbdlico que emerge no encontro entre sujeito, obra € mundo.
A essa perspectiva soma-se uma abordagem historico-dialética, inspirada no
materialismo historico de Karl Marx (1818-1883), atenta as transformagdes sociais,
filosoficas e estéticas que configuram o teatro como linguagem critica e emancipadora;
bem como uma leitura mitopoética e arquetipica, inspirada na psicologia analitica de Carl
Gustav Jung (1875-1961), na qual o mito ¢ compreendido como expressao simbolica do
inconsciente coletivo e o teatro como o espago de sua manifestacdo. Soma-se a esse
arcabouco a antropologia classica de Arnold Van Gennep (1873-1957), cuja teoria dos
ritos de passagem fornece a estrutura analitica para compreender as crises, as transi¢oes

e os marcos fundacionais do grupo. Através das categorias de separacao, liminaridade e
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agregacdo, a pesquisa investiga como os atos biograficos e coletivos do Oficina se
convertem em ritos fundadores, operando a transicdo do diletantismo para a

profissionalizagdo e a transformag¢ao da vida em destino artistico.

O Capitulo 1 surgiu das atividades de trabalho do componente curricular Cenas e
Escritas: Memorias, Aprendizagens e Procedimentos da Cria¢do, do Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia (PPGAC/UFU), que
estimula o exercicio de uma escrita criativa. E um texto que assume deliberadamente
uma abordagem autobiografica. Nele, a subjetividade ndo ¢ tratada como ruido, mas como
método, especialmente por se tratar de uma pesquisa no campo das artes. Parto da minha
experiéncia como artista, pesquisador e espectador, reconhecendo que a interpretacao ndo
emerge do vazio e nem da impessoalidade, mas de uma trajetdria concreta, histérica e
sensivel, decisiva para a construcdo do sentido. O texto ¢ escrito em primeira pessoa e
constitui um percurso reflexivo em que o vivido se torna matéria de elaboragao estética e

filoso6fica.

Ainda sobre o primeiro capitulo, recorro a invencdo de neologismos. O titulo,
“autoBioretrajetrografia”, combina “autobiografia” com “trajetoria” e a particula latina
retro, que significa "para tras" ou "em tempos passados", porque se trata de um caminhar
pelo passado a partir do presente, mas rompendo com a linearidade temporal em favor de
uma concepgao circular do tempo, em ressonancia com o dito iorubé segundo o qual Exu

matou um pdssaro ontem com uma pedra que so jogou hoje.

Da mesma forma, forjei o termo “alato”, resultante da fusdo entre “ala”, das

escolas de samba, e “ato”, unidade estrutural da dramaturgia teatral.

Nessa livre criacao de um desfile de memorias, absorvi estruturas dramattrgicas
do carnaval, como o abre alas e a comissdo de frente, articuladas a elementos da antiga
tragédia grega: o prologo, mpoloyog (prologos), a primeira parte do drama grego, onde
um ator expde o tema que se desenrolard diante o publico antes da entrada do coro; o
parodo, mhpodog (pdarodos), a entrada e primeira intervencdo do coro; o estasimo,
otacov (stasimon), cada uma das odes cantadas pelo coro em comentario ao episodio,
enelo6010v (epeisodion), que acabou de acontecer, apresentado aqui em letras de musicas
da cultura pop/popular que estabelecem didlogos poéticos significativos com os assuntos

expostos; € o €xodo, £€£000¢ (éxodos), o canto final de saida do coro.
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O capitulo 1 assume, assim, a forma de um ensaio inspirado na criacao
dramatargica de Z¢ Celso para uma 6pera-rock de carnaval, em que memoria, musica e

pensamento se organizam como experiéncia cénica da escrita.

O Capitulo 2 desenvolve um percurso histérico e conceitual das relagdes entre
teatro, mito e esclarecimento, desde a tragédia grega até as transformacdes do teatro
moderno e contemporaneo. Sao examinados 0os momentos em que o equilibrio tragico
entre razao e mito se rompe — com o cristianismo, o iluminismo e a razdo instrumental
— ¢ as respostas artisticas que emergem dessas rupturas: o romantismo, a filosofia de
Nietzsche (1844—-1900), as vanguardas do século XX e a psicologia simbdlica de Jung.
Nesse itinerdrio, surgem caminhos da cena moderna como a crueldade de Artaud, a
dialética de Brecht e o absurdo de Beckett, compreendidas como respostas ao
desencantamento provocado pelo racionalismo técnico. O capitulo se conclui com a
reflexdo sobre a “inexorabilidade do mito”, propondo que a experiéncia simbolica ¢é

condicdo de totalidade e de equilibrio psiquico e cultural.

O Capitulo 3 analisa a encenagdo de As Bacantes do Teat(r)o Oficina a luz desse
percurso, acompanhando a trajetéria do grupo desde sua fundacdo, em 1958, até o
encontro de Z¢é Celso com Dioniso no inicio dos anos 1980. A montagem ¢ compreendida
como sintese de um processo historico-artistico que reconcilia Dioniso € Apolo, corpo e
consciéncia, rito e critica, configurando-se como uma experiéncia estética e simbolica
que ultrapassa o racionalismo moderno e reativa a poténcia mitopoética do teatro através
de uma visada fenomenologico-hermenéutica, configurando-o como uma forma de

esclarecimento totalizante.

Como desdobramento do percurso de pesquisa, a play-lista € incorporada ao
trabalho como uma camada estética e conceitual que prolonga a reflexdo para o campo
da escuta. Configura um meio legitimo de arte conceitual, pois opera segundo o principio
formulado por Sol LeWitt (1928-2007), para quem, na arte conceitual, a ideia ou conceito
¢ o aspecto mais importante da obra (Lewitt, 2006). O que se propde aqui ¢ a play-lista
como forma expandida de investigacdo estética e filosofica, desdobramento sensivel da

escrita e parte do proprio processo de pensamento.

Trata-se de um penetravel sonoro-musical, em sentido deslocado das proposi¢des
de Hélio Oiticica (1937-1980), convidando o leitor-ouvinte a atravessar um ambiente de

escuta que participa da elaboragdo dos conceitos discutidos na dissertagdao. A play-lista
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comenta o texto e prolonga-o, criando condi¢des de experiéncia e reflexdo que nao se

limitam ao discurso do texto escrito.

Sua légica de organizacdo deriva de uma pratica curatorial entendida como
selecdo, interpretacdo e apresentacao de materiais sonoros orientados por um eixo de
sentido, constituindo uma experiéncia significativa e cognitiva. Tal pratica aproxima-se
das mixtapes analdgicas, em fita K-7 e de suas versdes digitais (playlist), bem como dos
albuns conceituais e das dperas rock, como Tommy (1969) do The Who, The Dark Side
Of The Moon (1973) do Pink Floyd ou a “pseudo-6pera” Gigante Negdo (1998) de Arrigo

Barnabé¢, que articulam narrativa, dramaturgia e escuta como constru¢ao de mundo.

A ordem das faixas ndo ¢ indiferente: ela compde uma dramaturgia da escuta. Ha
relacdes de continuidade e fric¢do entre letras, timbres, ritmos e atmosferas; dialogos
entre o fim de uma faixa e o inicio da seguinte; montagens que operam tanto por

justaposicdo poética quanto por hipdtese teorica. Ouvir € aqui um modo de pensar.

Ao mesmo tempo, esta play-lista participa da tradicao da arte do cotidiano, em
que fronteiras — entre vida e criagdo — tornam-se porosas. Sua existéncia neste trabalho
decorre de uma experiéncia concreta de escrita, em que musica, memoria € pensamento
se enredaram no proprio gesto da pesquisa. Assim, ela ndo ¢ um apéndice ornamental,
mas um desdobramento propositivo do percurso, oferecendo um modo de conhecimento
que se da pela escuta e pela temporalidade da musica, uma continuagdo sonora e

processual do pensamento.

Esta pesquisa ndo partiu da intencdo de comprovar uma hipotese prévia, mas de
acompanhar o campo de tensdes de seus percursos € nao se limita a comunicar resultados
previamente constituidos, mas integra o proprio processo investigativo, funcionando

como espaco de elaboragdo e producdo de sentido.

Ao longo de todo o percurso, a dissertacdo busca identificar os momentos em que
teatro e mito se reencontram, produzindo forgas de esclarecimento que nao se confundem
com o esclarecimento redutor da razdo instrumental, mas que reintegram pensamento e
imaginacdo, ciéncia e rito, Apolo e Dioniso. Nesse sentido, As Bacantes do Teat(r)o
Oficina ndo constitui apenas o objeto final da pesquisa, mas também o seu simbolo: a
encenacdo de uma humanidade que, em meio ao caos moderno, procura reconciliar o
indizivel e o inteligivel para reencontrar, no rito teatral, o poder criador do mito e a

possibilidade de um esclarecimento emancipador.



21

Por fim, acionei a pesquisa como uma mdquina do desejo', nio como um
movimento da caréncia, mas como o movimento de uma for¢a potencial, produtiva e
criativa, voltada a geracdo de conexdes e sentidos. Uma maquina que opera no preparo
de terreno para produzir o vinho de Dioniso que possa embriagar uma pratica de teatro
dialeticamente ordenada pela régua de Apolo, em dire¢do a emancipagdo humana.
Também, busco aprofundar e obter mais propriedade sobre o conhecimento teatral e

contribuir com o entendimento do legado do encenador Z¢ Celso.

! Méquina do desejo é um conceito complexo da filosofia, desenvolvido por Gilles Deleuze (1925-1995) e
Félix Guattari (1930—1992) na obra O Anti-Edipo: Capitalismo e Esquizofrenia 1 (1972). Nela, os autores
fazem uma critica radical a maneira como a sociedade ocidental compreende o desejo e a psicandlise
freudiana, que, segundo ambos, teria enquadrado o desejo em uma narrativa familiar e edipiana. Em
contraposi¢do, propdoem uma ideia revolucionaria do desejo, ndo como falta ou caréncia, mas como forga
produtiva e positiva. Nesse sentido, a “maquina” ndo € um objeto mecanico, mas um conjunto de conexdes
e fluxos que produzem novas ligagdes e possibilidades. O desejo, por sua vez, é entendido como uma forga
que conecta elementos, criando realidades em constante movimento. Juntos, Deleuze e Guattari
desenvolveram a esquizoanalise, uma abordagem que propde analisar o inconsciente e o social a partir do
conceito de mdquina desejante.
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1 — Lado A: autoBioretrajetografia

Lanco aqui um olhar pelo retrovisor, com os olhos do presente, a procura do que

me aproximou da arte e me (de)formou como apreciador, artista e pesquisador das artes.

Comissio de Frente — Alea Jacta Est’

Era uma grande sala cheia de pessoas de todos os tipos. E todos olhavam para uma
cortina que as separavam em dois lados de espect-atores’. E todos tinham as suas

escolhas. E todos se faziam a mesma pergunta: o que hé por tras da cortina?*
Relampago. Estrondo: Tupana’! Tupd!
— Salva a mae ou a crianga?

— Salva a mde. — Respondeu minha av6 materna ao obstetra que a interpelou no
momento do meu nascimento, no dia que, até entdo, a tiltima encarnagao de Dioniso, Jimi

Hendrix, completava um ano de passamento, em 18 de setembro de 1971.

No Hospital ¢ Maternidade Santa Clara, o trabalho de parto deu-se sem tempo
para decisdes prévias. Eu, com pressa em alcangar a luz; minha mae, de 21 anos, talvez
com receio em colocar a cria no mundo, ndo deu dilatagdo necessaria a passagem. Afli¢do.
Sedacdo total. Corte vaginal. Ainda ndo. Agonia. Forceps. Puxa pela cabec¢a do rebento.

Peleja... Passando. Rompendo... Finalmente... Todos salvaram-se.
— E tudo isso pra o qué? ... Mas, vou até o fim.

Pelo caminho, Dioniso nos desafia, sem opc¢ao de ignorar, de combater ou de
negar, a obrigacdo de descobrir, de cultivar e de desenvolver a sabedoria, a fim de, as

paixoes, dar a boa medida, mirando alcangar a plenitude da vida e ndo cair em danagao.

2 Alea Jact Est é um termo em latim que significa “a sorte estd lancada”.

3 [...] “todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque observam. Somos todos
‘espect-atores’ (Boal, 2015, p. 13)

4 O paragrafo é uma livre adaptacio de uma livre traducido da letra da musica “Born, Never Asked”
publicada no 4lbum musical “Big Science” de 1982 de autoria da artista Laurie Anderson.

5 Tupana ou Tupd, conforme Camara Cascudo, “o vocabulo daria apenas a imagem do trovdo [...] é um
deus criado pela catequese catolica no século XVI [...]. Tupana ndo passa de mae do trovio, tida na mesma
consideragdo que as outras maes, mas porque mae de cousas que o indigena ndo precisa, que dispensa, ¢
uma mae que nio se honra nem se festeja [...]. [...] todas as outras mdes tem dangas e festas [...]. Tupana
[...] € o deus cristdo, e a adaptagdo ¢ dos antigos missionarios, que, a0 mesmo tempo que traduziram por
diabo Jurupari, traduziram Tupana por Deus”. (Cascudo, 1972, p. 882)
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Parodo — Coro de Aventureiros Cautelosos

Let’s Paly That
(Jard Macalé/Torquaqto Neto)

quando eu nasci eis que esse anjo me disse
um anjo louco muito louco apertando minha mao
veio ler a minha mao com um sorriso entre dentes
ndo era um anjo barroco vai bicho desafinar
era um anjo muito louco, torto o coro dos contentes
com asas de avido vai bicho desafinar

o coro dos contentes

let's play that

Alato I — De pequenino é que se torce o pepino

Orgulhosamente, minha mae ¢ mae solteira, criou-me na casa de meus avos
maternos e iniciou-me nas artes. Ela ensinou-me os primeiros passos na musica, em um

orgdo Hering San Remo PR-5000 de 31 teclas, que me presenteou no Natal de 1976.

Na infancia, brincar foi um grande inventamento: inventava faz de conta,
inventava brincadeiras e inventava brinquedos e até os construia. Quando, na escola,

inventaram fazer teatro e nos explicaram como seria, pensei entdo com meus botdes:
— Ah! Teatro ¢ quando a gente brinca para os outros assistirem.

Era 1981, contava quase 10 anos de idade e a escola decidiu que minha turma
encenaria uma pegca teatral como parte de uma celebracdo da estagcdo das flores. — Na
Greécia classica, a Grande Dionisiaca, um grande festival civico de teatro, marcava o inicio

da primavera.

A professora-ensaiadora tomou um texto apropriado e experimentou leituras com
cada aluno em varios personagens. Nao lembro o titulo e nem de outros detalhes, mas
recordo bem quao entusiasmado me senti. Eu sabia quase todas as falas, embora recebi

um papel secundario: o Sapo.

O protagonista escolhido parecia viver um inverno interior. Nos ensaios,
demonstrava muitas dificuldades e a professora-diretora pelejava para arrancar dele

algum sopro de vida cénica. Eu me perguntava: por que nao trocar os papé€is?

No dia da apresentacao, o protagonista deu as primeiras falas, tropegou em outras,
ficou mudo e o siléncio, como noite sem Lua, cobriu tudo. Foi entdo que, impulsionado

pelas tensdes dionisiaco-apolineas, sai saltando até a professora-encenadora e cochichei
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uma solucao em seu ouvido. Recebi o sinal verde e improvisei uma fala que deu passagem

ao Sol. Seguirmos com a apresentagdo até o fim.

Aquele instante de embate com o imprevisto revelou-me, mais tarde, a
compreensdo da poténcia criadora do teatro que, no risco, se reinventa no improviso,

fazendo irromper do caos uma nova ordem.

Pouco tempo depois, o teatro permaneceu para mim como um brinquedo. Em
1982, a Editora Abril Cultural langou a colecdio Taba® que publicou livretos com historias
ilustradas e dramatizadas em 4udio gravado num disco de 7 polegadas. Cada volume
trazia ainda quatro paginas reservadas para a sessdo “Escolinha de Teatro”, que
estimulava o aprendizado teatral por meio de atividades ludicas com objetos caseiros € o

envolvimento dos amigos, Mergulhei de cabega e coragdo na brincadeira do teatro!

Figura 1 — A "Escolinha de Teatro".
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Fonte: Santos, 1982.

Coloquei na cabega que vou ser uma pessoa da criatividade. Entdo, quando me

perguntavam o que eu queria ser quando crescer, respondia:

® A Colegdo Taba, coordenada pela atriz e escritora Sonia Robatto, dirigiu-se ao publico infantil
apresentando textos escritos por Joel Rufino dos Santos, Ana Maria Machado, Ruth Rocha, Ilo Krugli,
Maria Clara Machado, Sylvia Orthof, Memélia de Carvalho, Magui, Myrna Prinsky e Luis Camargo,
Cristina Porto, com musicas compostas e/ou interpretadas por artistas como Chico Buarque, Caetano
Veloso, Elis Regina, Gilberto Gil, Tom Z¢, Gal Costa, Secos ¢ Molhados, Nara Le3o, Ney Matogrosso,
Jodo Gilberto, Walter Franco e outros. O projeto langou 40 fasciculos entre 1982 ¢ 1983. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Colegdo TABA>. Acesso em: 01 abr. 2024.
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— Engenbheiro.

Na caixola de minhas ideias, o engenheiro ¢ um artista porque cria, inventa,
projeta e realiza. Ainda ndo conhecia, mas descobriria quem combinasse engenharia, arte
e ciéncia, como o italiano Leonardo da Vinci (1452-1519) e o brasileiro Cildo Meireles

(1948).

Da Vinci aventurou-se na pintura, escultura, musica, poesia, matematica,
fisica, quimica, botanica, anatomia, engenharia e arquitetura. Sua lista de
interesses demonstra como arte e ciéncia estavam indissociadas em seu
pensamento. [...] Cildo [...] “é um paradigma de artista plastico ¢ sua
relagdo com ciéncia, natureza e cultura”, disse Herkenhoff, “expandiu o
campo da arte, para contamina-lo com o pensamento cientifico. Ao mesmo
tempo, ele conduziu a ciéncia a instdncias que o racionalismo ndo
alcangaria” (Neto, 2019).

Estasimo
A Gaivota
(Gilberto Gil)
Gilberto Gil
Gaivota menina Gaivota, te amo e gaivotaria sempre em ti
De asas paradas Gaivotar seria poder te eleger para mim
Voando no sonho Eu te quero, e se fosse o caso, quereria mais ainda
D'aguas da lagoa Ser, eu mesmo, gaivota sobre mim
Sobrevoar meus temores, meus amores
Gaivota querida E alcangar o alto, alto, o mais alto dos teus sonhos
Voa numa boa Dos teus sonhos de subir
Que o vento segura
Voa numa boa De subir aos ares
Gaivota querida
Gaivota na ilha Gaivota menina
Sem noc¢do da milha Pousa perto de mim

Ficou longe a terra
Gaivota menina

Gaivota querida
Voa numa boa

Que o alento segura
Voa numa boa
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Alato II — Na primavera é que se decide o verao

Em 1984, com 13 anos de idade, minha formacao cultural se alargou para além da
cultura pop-mididtica até entdo absorvida pelas mass media. Minha mae, que trabalhava
em uma confec¢ao nas fungdes de modelista, cortadeira e gerente, também atuava como
cantora contralto no Coral da UFU e passou a me levar em todos os ensaios justamente
quando estava sendo preparada, no palco do Teatro Rondon Pacheco, a mise-em-scéne’
da opera Cavalleria Rusticana (1890) de Pietro Mascagni (1863-1945) com dire¢do

cénica e canto soprano solista de Edmar Ferretti (1936).

Estando naquele teatro, pude circular livremente e conhecer com muita
curiosidade e interesse todos os cantos, camarins, coxias e sala técnica. Também, espectei
aqueles ensaios com grande entusiasmo que logo transbordou em chamado. Num certo
dia, como se ja ndo fosse um imenso prazer apenas estar ali, o tenor solista e cenografo,
Flavio Arciole®, antigo conhecido de minha mée dos tempos que trabalharam juntos na
funcdo de enfermeiro no hospital da UFU que, como um mestre iniciador, me convocou
para entrar na cena. E 14 fui eu, orgulhoso e feliz, na figuracao de coroinha, cumprir mais

uma iniciacao ao teatro.
E teria mais.

Numa 6pera, os elementos cénicos, musica, canto, atuagdo, figurino, cenografia,

luz e o todo da cena, se integravam, caracterizando uma gesamtkunstwerk’, uma

7 A mise-enscéne (“colocar em cena” ou “encena¢io”, em francés) trata-se de um conjunto de praticas sobre
a cena que vinham se desenvolvendo ao longo do tempo e foram reunidas pela primeira vez na segunda
metade do século XIX pelo alemdo Jorge II de Saxe-Meiningen (1826 — 1914) para as montagens teatrais
de seu grupo, a Trupe de Meiningen, de forma a compor os elementos da cena em um todo coerente.

8 Flavio Arciole (1951), natural de Uberlandia, onde sempre residiu e desenvolveu sua carreira artistica.
Iniciou no teatro aos 17 anos, em 1968, no Grupo de Teatro do SESC-Uberlandia (GTS), que, nos anos
1970, passou a se chamar Grupo Doris Cunha Melgaco. Atuou também no Grupo Cinteartes, ligado ao
Conservatorio Estadual Cora Pavan Caparelli, sob dire¢do de Guilherme Abrahdo, destacando-se na
montagem de A Casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca (1898—1936). Entre 1976 ¢ 1977, dirigiu
o grupo de teatro dos alunos do Curso de Medicina da UFU, encenando Os Fuzis da Senhora Carrar, de
Bertolt Brecht (1898-1956), e Ponto de Partida, de Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006). Entre 1978 ¢
1982, cursou a graduacdo em Artes e Musica da UFU. Obteve grande sucesso com o mondlogo Apareceu
a Margarida, de Roberto Athayde (1949), dirigido por Abilio Tavares. Como cantor tenor solista do Coral
da UFU, participou das operas Cavalleria Rusticana, I Pagliacci, O Guarani e La Traviata, sob diregao de
Edmar Ferretti. Cantou também ao lado da artista Cida Moreira, em apresentacdo no Estacdo Cultura. No
carnaval, foi carnavalesco da Escola de Samba Tabajaras, conquistando o primeiro lugar nos desfiles de
Uberlandia durante treze anos consecutivos. Atuou em diversas celebragdes religiosas, como na dire¢do da
Paixdo de Cristo realizada pela Catedral de Santa Terezinha. Mantém em sua residéncia uma oficina de
cenografia e figurino. Em 2025, completa 57 anos de atividade artistica ininterrupta, marcada pela
generosidade e pela auséncia de vaidade.

% Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”, em alemdo) refere-se a obras de arte que integram diferentes
linguagens artisticas em um todo coeso. O termo foi popularizado pelo compositor Richard Wagner; ele
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experiéncia estética completa e imersiva, em contraste com o cardter fragmentado e
consumista da cultura de massa comum em que vivemos ordinariamente. Esse contraste
se tornava ainda mais evidente em meu circulo social fora do teatro, pois o envolvimento
com a Opera provocava reagdes de estranhamento. Mas ndao me abatia; ao contrario,
despertava em mim um distanciamento critico estimulante em relagdo ao que se julga
como normalidade e se cobra como enquadramento social, o que seria um ponto

determinante nos meus interesses € nos projetos artisticos e culturais que viria a conceber

e a abracar.

Figura 2 — Duelo de Titas.
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J& imbuido de um senso critico mais desenvolvido, no sentido de procurar
perceber e compreender processos sociais frequentemente velados dos meios de
comunicagdo de massa, participei em 2015, da exposicdo coletiva Polisphonica,
organizada pelo Nucleo de Linguagem da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo e
Design da UFU, com o trabalho Luta de Titds, uma colagem digital animada, exibida em
uma tela de tubo e gerada por um computador aberto expondo seus componentes. A
imagem apresenta um mapa da regido central da cidade de Uberlandia (MG) apontando

a localizagdo de emissoras de radio e dois personagens: o titd Prometeu, o portador do

acreditava que, na Grécia classica, a tragédia grega reuniu todas as artes e almejou que a Opera realizasse
tal procedimento estético sem hierarquia de linguagem (Silva, 2024).
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fogo, simbolo do conhecimento, da civilizagao e do avango tecnologico, que o roubou
dos deuses para entregar & humanidade, e Pindquio, figura associada a mentira, a
imaturidade e a impulsividade, mas também a jornada de transformacdo rumo ao
autoconhecimento e ao amadurecimento. Ambos, representados com cabecas de radio,
confrontam-se em um embate simbolico. Numa possivel leitura, a obra apresenta uma
disputa cultural e politica pelo poder da comunicacdo enquanto uma forca de
emancipa¢ao ou de alienagdo, bem como, do papel da tecnologia enquanto instrumento

de libertagao ou dispositivo de manipulagao.

Estasimo

Geragdo Coca-Cola Nao Vou Me Adaptar
(Renato Russo) (Arnaldo Antunes)
Legido Urbana Tids

eu ndo caibo mais nas roupas que eu cabia
ndo encho mais a casa de alegria

0s anos se passaram enquanto eu dormia

€ quem eu queria bem me esquecia

quando nascemos fomos programados
a receber o que vocés

nos empurraram com os enlatados
dos usa, nove as seis

sera que eu falei o que ninguém ouvia?
sera que eu escutei o que ninguém dizia?
eu ndo vou me adaptar, eu ndo vou me adaptar

desde pequenos, nds comemos lixo

comercial e industrial

mas agora chegou a nossa vez

vamos cuspir de volta o lixo em cima de vocés
eu ndo tenho mais a cara que eu tinha

no espelho essa cara ja ndo ¢ minha

que quando eu me toquei, achei tdo estranho
a minha barba estava desse tamanho

somos os filhos da revolugao
somos burgueses sem religido
somos o futuro da nagéo
geracdo coca-cola

sera que eu falei o que ninguém ouvia?

depois de vinte anos na escola
ndo ¢ dificil aprender

todas as manhas do seu jogo sujo
ndo ¢ assim que tem que ser

vamos fazer nosso dever de casa

e ai entdo, vocés vao ver

suas criancas derrubando reis

fazer comédia no cinema com as suas leis

somos os filhos da revolugdo
somos burgueses sem religido
somos o futuro da nagao
geragdo coca-cola

sera que eu escutei o que ninguém dizia?
eu ndo vou me adaptar, eu ndo vou me adaptar
ndo vou me adaptar, eu ndao vou me adaptar



29

Alato III — Crianga transcendente

Tomei conhecimento da histéria do meu parto aos 15 anos de idade. Estava entre
familiares, resmungando algo contra minha mae, quando, de stbito, fui interrompido pela

voz firme de minha avo:
— Bolostro!'!

Tal corte constrangeu-me ao siléncio. Em seguida, ela revelou-me os
acontecimentos do meu nascimento como um chamado para que eu tivesse mais respeito
e consideragdo por minha mae. Inicialmente, fiquei surpreso; depois, pensativo. Nao me
senti culpado pela complica¢do do parto, mas, percebi que o fato carregava um valor

simbdlico a ser desvelado. E qual seria o significado?

Por volta dos meus 21 anos, ja interessado pela psicologia analitica, ou psicologia
complexa, fundada por Carl Gustav Jung, e pelas leituras sobre mitologia, compreendi
que, entre o sonho e a embriaguez do mito, brotam os significados que dao sentidos as

experiéncias individuais e coletivas.

Por exemplo, entre os povos originarios desse territorio que hoje chamamos de
Brasil, os Munduruku consideram que as atividades exercidas pelos pais ao longo da

gestacdo sdo responsaveis por facilitar ou dificultar o trabalho de parto (Scopel, 2014).

Na mitologia grega, da qual também somos herdeiros pela colonizagao
portuguesa, Palas Atend, a deusa da civilizacdo, da sabedoria, da estratégia militar, das
artes, da justica e da habilidade, ¢ filha partenogénica de Zeus, o deus supremo. Seu
nascimento, na versdo mais conhecida do mito, ocorre quando o deus dos deuses,
acometido de uma dor de cabeca insuportavel, pede a Hefesto, deus do fogo e da forja,
que lhe abra a cabeca com um golpe de machado. Dela salta a deusa Atena j& adulta e

armada; a violéncia do gesto simboliza forca e sabedoria (Brandao, 1986b).

Da heranga afrodiasporica, constituimos uma mitologia afro-brasileira propria, na
qual, como se sabe popularmente, um parto violento pode ser um indicativo de resisténcia

contra desafios e de busca por um renascimento espiritual.

10 “Bolostrd” é uma palavra que significa “bola pequena” e conota “insignificincia”.
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Na mitologia judaico-crista, conforme se pode interpretar pertinentemente dos
textos do Génesis 13:16 e de Jodo 16:21, o parto doloroso ¢ uma metafora para descrever

o sofrimento e a dor que antecedem a chegada de algo novo e significativo no mundo.

O mito ndo tem sentido literal, interpretd-lo ¢ um desafio e um ato de relativa
proximidade com a arte. Conforme Jung, a racionalizagdo do mito leva a banalidade e,
por ser simbolo dotado de uma carga emocional, ndo pode ser totalmente apreendido pelo
intelecto (Storr, 1973). Assim, para além da instancia racional, os mitos de nascimento
esclareceram o significado do meu parto ainda que o mistério permaneca instigante. O
essencial € que, diante do mito, nao somos reduzidos a um amontoado de 4&tomos e reagdes
quimicas determinados apenas por relagdes fisicas de causas e efeitos. Pelo contrario: ao
admitirmos ultrapassar o alcance da racionalidade, o significado e o sentido mitico

genuino podem se estabelecer plenamente satisfatorio.

As ideias de Jung exercem forte influéncia em meu pensamento, sobretudo a sua
critica ao reducionismo, a tendéncia de explicar fenomenos complexos apenas por seus
componentes mais simples, ignorando interagdes e significados mais amplos. Para Jung,
a psique humana ¢ muito mais do que a soma de processos biologicos ou
condicionamentos sociais: os conteudos inconscientes, os simbolos, os mitos e as
experiéncias espirituais sdo fundamentais na formagao da personalidade, na saude e no
desenvolvimento psicologico. Os movimentos da psique, no processo de individuagdo,
orientam-se para uma sintese que integra consciente e inconsciente, feminino e
masculino, luz e sombra, racional e emocional, enfim, todos os aspectos da vida subjetiva

do individuo em um centro totalizante.

Da mesma forma, transladando para o campo do conhecimento, Jung, embora nao
tenha formulado um sistema epistemoldgico no sentido estrito, propde uma concilia¢do
entre a objetividade e a subjetividade, j4 que ambas expressam aspectos parciais da
realidade, abrindo espago para que a ciéncia dialogue com a arte, a filosofia, a religido e
outros campos da atividade humana, que sdo compreendidos como empreendimentos
auténticos e ndo como meros substitutos do sexo (como em Freud) ou do poder (como
em Adler). Assim, a humanidade ndo é necessariamente reduzida a condi¢ao de eterna

imaturidade e a arte ¢ reconhecida e abordada em sua legitimidade propria.



Estasimo

Synchronicity
(Sting)
The Police

with one breath, with one flow
you will know
synchronicity

a sleep trance, a dream dance
a shared romance
synchronicity

a connecting principle
linked to the invisible
almost imperceptible
something inexpressible
science insusceptible
logic so inflexible
causally connectable
yet nothing is invincible
if we share this nightmare
then we can dream
spiritus mundi

if you act, as you think
the missing link
synchronicity

we know you, they know me
extrasensory
synchronicity

a star fall, a phone call
it joins all
synchronicity

it's so deep, it's so wide
your inside

synchronicity

effect without a cause

sub-atomic laws, scientific pause

synchronicity

Alato IV — Caminhando entre dois mundos

31

com uma respira¢do, com um fluxo
vocé sabera
sincronicidade

um transe do sono, uma danga do sonho
um romance compartilhado
sincronicidade

um principio de conexdo
ligado ao invisivel
quase imperceptivel
algo inexprimivel
ciéncia insuscetivel
logica tao inflexivel
causalmente conectavel
ainda nada ¢ invencivel
se compartilhamos este pesadelo
entdo podemos sonhar
spiritus mundi

se vocé age como pensa
o elo perdido
sincronicidade

nos te conhecemos, eles me conhecem
extrassensorial
sincronicidade

uma estrela cadente, um telefonema
ele une tudo
sincronicidade

¢ tdo profundo, ¢ tdo vasto
seu interior
sincronicidade

um efeito sem uma causa
leis sub-atdmicas, pausa cientifica
sincronicidade

O contato com a Opera levou-me, em 1985, a estudar piano no Conservatério

Estadual de Musica Cora Pavan Capparelli. Paralelamente, realizei um curso de

programacao em informatica. Posteriormente, entre 2022 e 2025, atuei profissionalmente

prestando o servico de design grafico, atendendo quase exclusivamente a demanda de



32

projetos artistico-culturais como o grupo Emcantar. Além disso, apliquei meus
conhecimentos em informatica em duas iniciativas: a) o projeto Memoria do Radio
(2013-2025), idealizado pelo amigo Newton Dangelo, no qual desenvolvi um banco de
dados destinado a abrigar informag¢des dos acervos discograficos do Centro de
Documentagdo em Historia (CDHIS/UFU); e b) o projeto radioBURITI (2005-2007),

com o Grupo TATURANA, para criar uma plataforma de streaming de uma web-radio.

Depois de duas investidas, o intento de ser engenheiro elétrico ndo passou no
vestibular. Entdo, no segundo semestre de 1993, ingressei no curso de Matematica (UFU)
e fui até o fim, me formei em abril de 2002 na modalidade licenciatura. Gostava da
Matematica, mas, do curso... Vivia metido com infindaveis atividades culturais e
artisticas e etc.

Produzi, dentro do espirito punk D.LY (Do It Yourself, “Faga Vocé Mesmo” em

portugués), o fanzine'!

revolver, nome que tem origem em trés referéncias, do titulo do
disco dos Beatles lancado em 1966 e do disco de Walter Franco langado em 1975, ambos
com o nome “revolver”, e da musica gravada por Milton Nascimento em 1970, Durango
Kid": “esse jornal é meu revolver, esse jornal é meu sorriso”; produzi e apresentei
programas de radio, dentre eles, com veiculagdo pela radio Universitaria de Uberlandia
(107,5 FM), o Rock Em Revista (26 de abril de 1992—-1993), com a locugdo do Alvaro Jr'?
(o Physico)(1956-2022), que conheci como técnico de som no tempo da Opera, € o
escombro (21 de novembro de 1998-2008); junto ao autointitulado agitador cultural e
amigo, Lu de Laurentiz'*, fui curador da exposi¢do Capas de Discos em Exposicdo, que
aconteceu entre 13 e 31 de dezembro de 1993 na Galeria Lourdes Saraiva anexa ao Teatro

Rondon Pacheco, e que, em 1994, viajou para Campinas (SP) e Franca (SP); com o Grupo

TATURANA' (1998-2008), produzi dois outros projetos: a ESCOMBRASTICA

'O fanzine (neologismo inglés que une "fan" (i) e "magazine" (revista), significando literalmente "revista
de fa") ¢ uma publicagdo artesanal, de baixo custo e circulagao restrita, geralmente produzida com recursos
simples como colagens, fotocopias e montagens graficas. Caracteriza-se como género textual hibrido,
combinando narrativas, ilustragdes e outros formatos de modo livre e criativo, funcionando como
alternativa a midia convencional (Chagas, 2006).

12 Composi¢io de Toninho Horta e Fernando Brant, 1970.

13 Alvaro Junior (Alvaro Fonseca e Silva Junior, ou, o Fisico) foi formado em Economia e trabalhou como
pesquisador no Instituto de Economia e Rela¢des Internacionais (IERI) da Universidade Federal de
Uberlandia (UFU), também foi técnico de som do Coral da UFU, radialista apresentador dos programas
Sala dos Espelhos e 107 Jazz pela Radio Universitaria FM de Uberlandia. Disponivel em
<https://uberground.com.br/alvaro-junior-apresentador-da-sala-dos-espelhos-por-mais-de-30-anos-morre-
em-uberlandia/>. Acesso em 11 ago. 2025.

14 Curriculo Lattes disponivel em < http://lattes.cnpq.br/7362972303644174>

15 Fui, em 1998, membro fundador do Grupo TUTARUNA junto a Claudio Alberto dos Santos, entdo aluno
do curso de graduagdo em historia da UFU, depois, professor substituto no curso de teatro da UFU entre
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(1994-2007), uma pequena mostra de bandas autorais, e a radioBURITI (2005-2007) que
atuou em duas frentes, por um lado manteve uma web-radio direcionada a veiculagdo de
musicas de artistas locais autorais do rock e da MPB, e por outro, ministrava oficinas
abertas a comunidade para a producao radiofonica veiculadas pelo escombro; participei
do grupo cénico-musical Mboitata (2000—2001); integrei bandas autorais tocando teclado
e computador como a Antena Buriti (2002 —2007), influenciada pelo anarquismo de
Hakim Bey'¢, e a Nave Vaga (2008-2025) que langou em 2010 o album Ternura Inox"’,
tudo sempre envolvido com a contracultura e a mesticagem cultural-estética baseada no

t19

Romeu e Julieta do Grupo Galp3o'8, no manguebit’® liderado por Chico Science & Nagio

Zumbi e na antropofagia cultural da tropicalia.

Foi caminhando entre o objetivo (area de “exatas”) e o subjetivo (artes) que, dentre
as escolhas que o curriculo permitia, cursei a optativa Filosofia da Matematica com o
professor Dr. Marcio Chaves-Tannus, na qual estudamos o livro 4 Prova de Godel*’
escrito por Ernest Nagel e James Roy Newman (1973). Em 1931, com 25 anos de idade,
Godel publicou os Teoremas da Incompletude demonstrando que, ao contrario do que
comumente se pensa, a matematica ndo ¢ perfeita do ponto de vista da ldgica, porque a
matematica ¢ um sistema incompleto, quer dizer, possui resultados verdadeiros que nao

podem ser provados pela propria matematica, caso contrario, ela seria inconsistente, quer

2001 e 2003 e, hoje, é professor no Curso de Teatro da Universidade Federal de Sao Jodo Del Rei, Ana
Bernardes que seguiu carreira no estudo e ensino das letras, Enio Bernardes que fundaria o grupo musical
Porcas Borboletas ¢ Marco Tulio Morais que € socio proprietario da Moinho Cultural, produtora cultural
realizadora do Fundinho Jazz Festival na cidade de Uberlandia. Posteriormente, o grupo contou com
Dorivaldo Otoni, o Dori, que hoje é Terapeuta na empresa UCCAI e Técnico em Assuntos Educacionais
na Universidade Federal de Goids (UFG) e, por fim, do Getulio Ribeiro, que ¢é professor de Historia na
Escola de Educagdo Basica da UFU (ESEBA).

16 Hakim Bey, tal como se revelaria depois de algum tempo, é o pseudonimo de Peter Lamborn Wilson (20
de out. de 1945-22 de maio de 2022), um estadunidense historiador, escritor, poeta, pesquisador do
Sufismo, pesquisador da organizagdo social dos piratas do século XVII e tedrico anarquista.

170 album Ternura Inox (2010) da Nave Vaga estd disponivel em < https://open.spotify.com/intl-
pt/album/4PfGQVirYyZmOuFscAEcia?si=dszrCAL6S7i4wMD-zOQXyw >.

18 O Grupo Galpdo apresentou sua versdo de Romeu e Julieta de Shakespeare (1564—1616) em Uberlandia
(MG), no Campus Santa Moénica da UFU, no dia 14 de abril de 1994, como parte da programacdo da
primeira reunido especial da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia - SBPC com o tema “O
Cerrado e 0 Século XXI: O Homem, A Terra e A Ciéncia”.

19 O manguebit (Chico, 1997) surgiu em Recife, em 1991, como reagdo critica a estagnacdo cultural. Sua
figura central foi Chico Science (13 de mar. de 1966-2 de fev. de 1997) e o manifesto do movimento,
Caranguejos com Cérebro, foi escrito por Fred 04, vocalista da banda Mundo Livre S/A. O ecossistema do
mangue, com sua grande diversidade de organismos em convivio, foi tomado como simbolo do movimento,
traduzindo sua estética antropofagica, aludindo tradi¢do e modernidade, por meio da chamada “ciéncia de
Chico”: a mesticagem das alfaias, do maracatu, do coco, da ciranda e de outros ritmos tradicionais com o
rock, o hip hop, o funk e a musica eletronica. Essa hibridizagdo também se estendeu a moda, a danga, ao
design grafico e ao comportamento, articulando o popular e o pop em novas formas de criagao cultural.

20 Godel (1906-1978) foi um fildsofo, matematico € 16gico austriaco que aos 5 anos de idade foi apelidado
pela mae de “Herr Warum”, em portugués, “Sr. Por qué”.
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dizer, possuira resultados contraditérios, falsos e verdadeiros ao mesmo tempo, o que nao
seria um problema para o objetivo persuasivo dos sofistas, mas um grande problema para
a humanidade, devido as aplicagdes praticas da matematica. Esclareceu-se que a nossa
via de acesso e validagcdo ao conhecimento matematico, o sistema dedutivo 16gico, nao
consegue provar todos os resultados matematicos, e nao se sabe qual conhecimento seria
capaz de fazé-lo. Portanto, a matematica ¢ maior que a logica. Por exemplo, a conjectura
de Goldbach proposta no dia 7 de junho de 1742, dizendo que todo niimero par inteiro e
maior que dois pode ser escrito como a soma de dois nimeros primos, ainda nao foi
definitivamente provada como verdadeira ou falsa. Sabemos que ¢ valida até certo
nimero, mas, permanece uma incerteza. Essa ¢ uma das situagdes que jogam por terra a
ideia simplista da matematica enquanto “ciéncia exata”. Dai, se o pensamento l6gico
dedutivo ndo consegue alcancar todo o conhecimento, o que conseguiria? A resposta do
fisico matematico Roger Penrose (1931) ¢é: a intui¢do. Para mim, isso representou o
relaxamento no peso dado a razdo, o que ndo significa descartd-la ou aceitar qualquer
bobagem, mas que a incerteza sem soberba, ¢ fundamental. Ideias como certeza absoluta,
precisdo total, verdade suprema e afins, sdo crengas falaciosas decorrente de uma
imaginacdo e um pensamento ainda simplistas e ndo devem ser admitidas na ciéncia, arte,
religido, politica, ou em qualquer area da experiéncia humana, assim como a crenga em

uma verdade Unica € o principio espiritual da origem dos males — tal como o fascismo.

Com meu crescente interesse nas artes plasticas, e para completar a carga horaria
obrigatoria das optativas do curso de matematica, me matriculei, em 1996, numa
disciplina do Curso de Artes Plasticas, “Os contemporaneos (a partir de 1960)”,
ministrada pelo professor Marco Andrade. Conheci o Marco através do amigo e professor
do curso de arquitetura, Luis Eduardo Borda, quando os dois dividiam moradia. O Marco
trouxe, para o curso de artes da UFU, um aprofundamento da arte contemporanea
contribuindo para uma visdo anti-inocente € para o alargamento conceitual do fazer

artistico — formagao da qual me reconhego profundamente tributario.

Nos anos seguintes a formatura no curso de Matematica, segui trabalhando nas
artes e producdo cultural: enquanto musico solo, assumi o0 nome de Djdu.K e criei trilhas
sonoras originais para filmes e pecgas de teatro; em 2015 ingressei no curso superior de
Teatro da UFU; e, desde 2020, a partir de uma parceria com o cineasta e cine-educador

Cristiano Barbosa, venho atuando como montador de filmes.
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Se, de um lado, a matematica me ensinou as certezas possiveis € os limites da

racionalidade e da légica, de outro, a arte abriu espaco para a iluminagdo do subjetivo, a

intuicdo, a mestigagem cultural e a liberdade criativa. Entre essas margens, construi minha

terceira margem, meu modo de pensar e de agir: atravessado pela contracultura,

alimentado pela musica e pelo teatro, sustentado por uma convicg¢ao de que nenhum saber

¢ absoluto. A vida, assim como a arte, ndo se resolve em sistemas fechados, antes, floresce

na incompletude e na totalidade.

Estasimo

Cinema Show

(Tony Banks / Michael Rutherford /

Peter Gabriel / Phil Collins / Steve Hackett)
Genesis

home from work, our Juliet

clears her morning meal

she dabs her skin with pretty smells
concealing to appeal

I will make my bed

she said, but turned to go

can she be late for her cinema show?

Romeo locks his basement flat

and scurries up the stair

with head held high and floral tie

a weekend millionaire

I will make my bed

with her tonight, he cries

can he fail armed with his chocolate surprise?

take a little trip back with father Tiresias
listen to the old one speak of all

he has lived through

I have crossed between the poles,

for me there's no mystery

once a man, like the sea i raged

once a woman, like the earth i gave

but there is in fact more earth than sea

voltando do trabalho, nossa Julieta

limpa a mesa do café da manha

ela pinga em sua pele, perfumes agradaveis
dissimulando para atrair

eu arrumarei minha cama

disse ela, mas virando-se para sair

pode ela se atrasar para a sua sessdo de cinema?

Romeu fecha seu apartamento no subsolo

e sobe as escadas apressadamente

com a cabeca erguida e gravata florida

um milionario de fim de semana

eu arrumarei minha cama

com ela hoje a noite, ele clama

pode ele falhar munido com sua surpresa de chocolate?

faga uma pequena viagem de volta com o pai Tirésias
ouga o velho falar de tudo

que ele ja viveu

eu cruzei os polos,

para mim ndo ha nenhum mistério

quando eu era um homem, como o mar eu enfureci
quando eu era uma mulher, como a terra eu pari

mas de fato ha mais terra do que mar

Alato V — De repente, Z¢é Celso e As Bacantes

Por acaso, no dia 25 de abril de 1995, amigos ligados ao teatro me levaram para

assistir a uma “palestra” de um “grande diretor de teatro” cuja existéncia, até entdo,

desconhecia. Tratava-se de ninguém menos que José Celso Martinez Corréa (30 jan.

1937-06 jun. 2023), o Z¢ Celso, um dos fundadores do Teatro Oficina.
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Ele foi trazido a Uberlandia pela Divisao de Cultura e Arte da UFU (DICAR), sob
a coordenacao da professora doutora Lucimar Bello P. Frange, e pelo Departamento de
Artes Visuais (DEART), para participar de um evento em homenagem a amiga Lina Bo
Bardi?' (1914-1992). A arquiteta italo-brasileira, critica do eurocentrismo e fascinada
pela cultura popular brasileira, ¢ reconhecida por sua contribuicdo a afirmacgdo da
brasilidade na arquitetura e nas artes, mesmo diante das problematizag¢des da ideia de

brasilidade e das resisténcias do pensamento colonial.

Aproveitando sua presenca na cidade, programou-se, a parte, a tal palestra no
auditério do Bloco 1Q do Campus Santa Mdénica (UFU), hoje sede do acervo discografico
Geraldo Mota Batista. Mas Z¢ Celso ndo estava ali para cumprir o que se espera de uma
palestra académica. Malandramente, como um frickster’” encantador, quebrou
protocolos, rasgou paradigmas e, de forma provocativa, convidou os ouvintes a se

3

langarem a pratica teatral no espirito do aqui e agora®®, recusando a contemplagio passiva

do Teatro Oficina.

Porém, todos os presentes, mesmo os artistas de teatro, muito encabulados e
armados de risos nervosos, permaneceram paralisados. Ninguém conseguiu romper a
condicdo de espectador e se fazer ator. Dionisiacamente, Z¢ Celso subiu o tom da
provocacao: abandonou a mesa que o separava daqueles que, do seu ponto de vista, eram

o espetaculo, sentou-se no chdo, apontou o microfone de forma insinuante e disparou:
— Eu sei o que esté rolando! E a libido.

Ninguém se langou, mas aconteceu o teatro da tensdo instaurada entre a paixao
contagiante de Z¢ Celso e a moralidade pequeno-burguesa presente. Muito me diverti

com o incomodo gerado por aquela subversdo e incomodo da ordem.

2! Entre seus projetos estdo a Casa de Vidro (1961), o MASP (1968), o Sesc Pompeia (1977-1982), a Igreja
do Espirito Santo do Cerrado (1975—-1981) em Uberlandia, no bairro Jaragua, uma de suas obras favoritas,
e, em parceria com Edson Elito (1948), o Teatro Oficina (1980—-1994).

22 Uso o termo trickster no sentido empregado pela antropologia comparada e pela psicologia analitica: um
arquétipo liminar personificado em figuras marcadas pela ambiguidade, duplicidade, contradi¢ao e
paradoxo. O trickster transita entre opostos, atua nos intervalos entre ordem e desordem (Apolo e Dioniso),
estabilizagdo e ruptura; atravessa fronteiras simbdlicas, introduz o inesperado e revela, por meio da
transgressdo, novas possibilidades de sentido.

2 A partir do artigo de Klafke (2025), podemos dizer que o aqui e agora no teatro esta relacionado a
vivéncia intensa e absoluta do momento presente, tanto para o ator quanto para o espectador. Ele enfatiza
acao teatral enquanto uma experiéncia Unica e exclusiva do instante da performance como um evento vivo,
onde os elementos dramaticos, corpo, voz, espago, relagdo com o publico, sdo percebidos como fendmenos
emergentes do momento.
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Figura 3 — Z¢ Celso ao centro; eu a direita, em primeiro plano.

Fonte: Acervo do autor. Foto: George Thomaz, 1995.

Figura 4 — Primeira apresentacdo de As Bacantes, 1995.

Fonte: Acervo do autor.

Alguns meses depois, em 12 de agosto de 1995, viajei a Ribeirdo Preto (SP) para

assistir a primeira apresentacao de As Bacantes pela Cia Teatro Oficina Uzyna Uzona, no
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Teatro de Arena Jaime Zeiger do Horto Florestal. O evento integrava o festival “Teatro
Grego — o passado no presente”, promovido pelo SESC local. Naquele ritual cénico,

definitivamente, bebi o vinho de Dioniso que fertilizou em mim a vinha do teatro.

A experiéncia foi tdo marcante que, ainda no terceiro semestre do curso de
Licenciatura em Matematica da UFU, passei a reservar parte do meu tempo para buscar
e estudar, na biblioteca da universidade, obras sobre teatro, mitologia, cultura brasileira e
tudo o que pudesse ajudar a compreender o espetaculo-rito que havia testemunhado. Sem

saber, comecava ali minha pesquisa.

Em 4 e 5 de novembro de 1998, ocorreu uma nova aproximacao. O Nucleo de
Estudos em Historia da Arte e da Cultura (NEHAC/UFU), o Departamento de Historia
(DEHIS/UFU) e a Associagao de Teatro de Uberlandia (ATU) promoveram a atividade
de extensdao cultural “Centendrio de Nascimento de Bertolt Brecht”, que trouxe a
Uberlandia o escritor, tradutor, ator, diretor teatral e ex-integrante do Teatro Oficina
Fernando Peixoto (1937-2012). Ele ministrou uma conferéncia intitulada “4 Atualidade
de Bertolt Brecht” e uma oficina de interpretagdo e dire¢do. Participei de ambas as
atividades e realizei uma breve entrevista, publicada no fanzine “revolver”, que
infelizmente ndo restou copias nem registros, abordando o contraste entre Brecht e Artaud

nas encenagdes do Oficina sob o potencial poético de Z¢ Celso.

Estasimo

Dionisio, Deus do Vinho e do Prazer
(Péricles Cavalcanti)
Maria Alcinda

eu sou Dioniso

deus do vinho e do prazer

pelo mundo afora eu mando e fago acontecer
sou o comandante da folia

faco o meu trabalho noite e dia

eu sou Dioniso

deus da desinibicao

no meu reino ndo preciso nem proibicao
faca sol ou chuva eu fico desnudo
atravesso 0 povo e saio ileso

eu sou Dioniso

rei do riso e da paixdo

faco o que for preciso em nome da imaginagio
levo o estandarte da alegria

boto pra correr a melancolia

me chame Baco ou Rei Momo

do balacubaco eu tenho trono

mas se vocé quer ser mais direto e natural
pode me chamar de carnaval
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Alato VI — Dioniso e Apolo: Coroados no Abraco

Depois de varios trabalhos e experiéncias artisticas, cheguei a conclusdo de que
ndo seria feliz se ndo seguisse um curso na area de artes. Entdo, no segundo semestre de
2015, ingressei no curso de Teatro da UFU, nao por desejo ou vaidade de ser ator, mas
por tratar-se de uma arte que congrega todas as outras artes ¢ meios de comunicagdo. A
graduacdo ofereceu uma experiéncia valida e panoramica do teatro, como uma grande
mesa sortida de degustagdes, da qual me servi vorazmente, movido por uma interminéavel

fome de tudo.

Deliberadamente, dentro das possibilidades e ciente de que se tratava de um curso
voltado para a formacao de atores, procurei aprofundar meu entendimento do trabalho do

Teatro Oficina e outros assuntos sobre o teatro.

Em Historia do Espetaculo e Literatura Dramatica I, disciplina oferecida no
primeiro semestre, que aborda a origem do teatro ocidental desde a Grécia classica até o
teatro medieval, foi proposto como atividade final leituras dramatizadas de trechos de
tragédias gregas escolhidas pelo professor. Insisti e fui atendido para que o grupo de
colegas organizado para a atividade trabalhasse com o texto Bacantes de Euripides (480

—406 a.C.), que nao estava selecionado.

Em Teatro Brasileiro 1I, ministrada pelo professor Dr. Luiz Humberto Martins
Arantes, foi solicitado que cada aluno lesse, da série Aplauso Perfil, a biografia de um
ator brasileiro. Pedi para ler a biografia de Renato Borghi (1937), intitulada Borghi em
Revista. O ator foi um dos fundadores do Teatro Oficina e o principal parceiro de trabalho
de Z¢ Celso até a virada do ano de 1972. Como trabalho de avaliagdo, deveriamos
apresentar um seminario sobre a biografia lida. Para tanto, exibi um video de 43 minutos
que montei e editei a partir de videos e imagens pesquisadas na Internet, incluindo textos
escritos e narrados por mim, apresentando um recorte da historia do Oficina pelo viés do
artista em questao. Na apresentacao, minha paixao pelo assunto contagiou a turma e gerou
motivagdo para propor € organizar uma viagem a fim de assistirmos a nova temporada de
As Bacantes no Teatro Oficina, em Sdo Paulo (SP), o que se concretizou entre os dias 16
e 18 de dezembro de 2016, com 15 passageiros. A experiéncia provocou claras influéncias
no trabalho de dois colegas, Alessandro Cardoso e Guilherme Caeu, perceptiveis nas
respectivas encenacdes que cada um dirigiu e apresentou como trabalho de conclusao de

curso.
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Participei do Programa de Iniciagdo Cientifica (PIBIC), sob orientagdo do
professor Dr. Luiz Humberto Martins Arantes, com o projeto intitulado Encenagdo e o
Teatro do Coracado de José Celso, dedicado ao estudo da identidade estética das Z¢é Celso
enquanto encenador. Em 2016, na apresentacdo desse projeto como painel no IX
Congresso Cientifico da Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos-graduacao em Artes
Cénicas (ABRACE), um professor me surpreendeu ao mostrar que minha pesquisa ndo
comegou com a inicia¢do cientifica, mas muito antes, quando encontrei Z¢é Celso pela
primeira vez em Uberlandia e assisti a primeira apresentacdo de As Bacantes em Ribeirdo

Preto (SP), pois a pesquisa em artes nao depende necessariamente da institucionalizagao.

Figura 5 — Painel ABRACE.

'TYATO Do (ORA¢A>

TRA LY KOME DY ORGYA

Fonte: Acervo autor. Autoria propria, 2016.

Em disciplinas como Interpretagdo I, Interpretagdo II e Historia do Espetaculo IV,
procurei estudar os encenadores que, num processo idéntico a antropofagia cultural de
Oswald de Andrade, foram deglutidos por Z¢ Celso e o Teatro Oficina, sendo assimilados
na constituicdo de uma estética propria do grupo. Servi-me, entdo, de Constantin

Stanislavski (1863—1938), Bertolt Brecht e Antonin Artaud?*.

2% Veja o video O Teatro Alquimico que montei para apresentagdo em um seminario:

<https://vimeo.com/manage/videos/828603208>. Acesso: 01, abr. 2024.
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Em Teoria da Encenacdo, ministrada pela professora Daniele Pimenta em 2017,
realizamos um estudo sobre encenadores historicos com a proposta de apresentar um
projeto de encenagdo como trabalho final. Explorando meu interesse na mitologia,
concebi uma encenagao sobre o mito de Eros e Psique com personagens sincretizados ou

miscigenados entre sistemas mitologicos diferentes conforme sugerido na figura 6.

Figura 6 — Projeto de encenacdo Eros e Psique.

Eros e Psique

Eros

Eros esti relacionado, na
mitologia catélica crista,
ao Santo Anténie, o santo
casamenteiro, gque esti
sincretizado, na mitologia
dos Orixas, ac Exu, senhor
dos caminhos e, por sua vez,
pode ser ligado ao mito
indiano de Ganesha, o deus
com cabega de slefante.

Fonte: Autoria propria, 2017.

Paralelamente aos estudos, participei do projeto Teatro Congado, realizado por
meio do Programa Municipal de Incentivo a Cultura (PMIC/SMC Uberlandia). A ideia
surgiu entre 2004 e 2005, ao ler textos das amigas socidlogas Fabiola Benfica Marra e
Larissa Gabarra sobre suas pesquisas académicas a respeito do Congado com o objetivo
de elaborar o projeto grafico e a editoragdo de seus respectivos livros, Album de Familia
e A Danga da Tradigdo. Interessado pelo tema, 1i também o livro Congadas de Minas, de
Jeremias Brasileiro. Essas leituras levaram-me a perceber que os mitos relacionados ao
Congado poderiam servir como ponto de partida para um projeto de encenagdo, tal como
o mito foi matéria-prima para o teatro na Grécia cldssica e em outras tradi¢cdes. Anos
depois, em 2017, a amiga Susilene Feoli, fundadora do Grupo Diferente de Teatro,
convidou-me a escrever uma proposta para o PMIC com o intuito de realizar uma pega
sobre os mitos do Congado, envolvendo congadeiros como atores. Juntamos ideias, redigi
0 projeto e o enviamos em nome da Susilene. Com a aprovagdo, unimo-nos a Flavio
Arciole, que atuou, dirigiu, concebeu a cenografia, confeccionou o figurino e, com

algumas colaboragdes minhas, escreveu o roteiro. Susilene realizou a producao executiva
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e também atuou na cena. O elenco contou com integrantes dos ternos Mogambique
Quilombo dos Palmares, Mocambique Pena Branca, Catupé Azul e Rosa, do grupo de
samba Extravasa e a atuagcdo do amigo e colaborador artistico de longa data, Antdnio
Marcos Ferreira Junior. Nao entrei em cena, mas atuei na producdo grafica para a
divulgacdo e criei a trilha sonora. A encenacgao foi batizada de Tunie Abara (em ioruba,

“bater palmas por estar vivo”).

Para o Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) na licenciatura em Teatro, com a
orientagdo da professora Dra. Rosimeire Gongalves dos Santos, escrevi um estudo de As
Bacantes, do Teatro Oficina, analisando, trés das caracteristicas que se constituiram parte
da marca estética das encenagdes de Z¢ Celso e do Teatro Oficina: a) o didlogo
significando o presente historico; b) a atitude deliberada de Z¢é Celso em diluir as
fronteiras entre arte e vida; e c) o exercicio autorreflexivo e autorreferente do grupo;
analisadas na encenac¢ao de As Bacantes através de trés elementos: o conflito entre Penteu
e Dioniso; o figurino dos personagens Tirésias, Penteu e Dioniso; e a arquitetura do Teatro

Oficina desenhada por Edson Elito (1948) e Lina Bo Bardi.

Figura 7 — Flavio Arciole e Eduardo S. Bernardt, Deus Lhe Pague, 2021.

Fonte: Acervo autor. Foto: Cristiano Barbosa, 2021.

Para a montagem teatral final, na disciplina Estagio Supervisionado de
Interpretagcdo e Atuagdo II, coroando a formacdo no bacharelado em Teatro, aceitei o
convite de Flavio Arciole, que ha tempos queria encenar sua propria adaptagdo de Deus
Lhe Pague, de Joracy Camargo (1898-1973), recortando apenas os personagens dos dois

mendigos e focando no conteudo politico e ndo panfletario com o qual acredito. Flavio
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fez a cenografia, e nos dois atuamos e nos dirigimos. Como estavamos em 2021, em plena
pandemia da COVID-19, a encenacao foi filmada pelo amigo e parceiro de trabalhos em

cinema, Cristiano Barbosa, e eu encarreguei-me da montagem.

Continuando a caminhada, pelo caminho que fazemos ou somos levados, em
aprofundamento ou elevagdo, formagao ou deformagao, fago a travessia pelo Programa
de Mestrado em Artes Cénicas (PPGAC/UFU), dando continuidade & pesquisa sobre o

Teatro Oficina e As Bacantes, dentro do tema Teatro, Mito e Esclarecimento.

Exodo

Quatro Séculos de Paixdo-Historia do Teatro Brasileiro (Samba Enredo 1975)

(Tido Gratna/Arroz)
G.R.E.S Unidos de Vila Isabel (RJ)

quero o perfume das flores barreiras as vengo com bravura
acao, luz e cores transmitindo a toda gente

nesta festa popular distragdo e cultura

eu sou o teatro brasileiro sou a magia permanente

da vida o espelho verdadeiro que na historia do brasil
sambando neste carnaval sempre se fez presente

com a minha arte que € imortal
tenho beleza, sou a esperanga
trago alegria
neste dia de folia

Ouca-me

Toque-me

Sinta-me

na play-lista autoBiretrajetografia
pelo QR Code ao lado.



https://open.spotify.com/playlist/4PmlalOfBiUgMgojZh19fP?si=006e6bc7915b404f
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2 — Lado B: A Tensao Ininterrupta

2.01 — Mito, esclarecimento e rito

O mito sofreu diversas acep¢des e abordagens acumuladas ao longo da historia.

Atualmente, ¢ comum empregar “mito” na acep¢ao de uma ideia falsa tomada por
verdadeira como, por exemplo, em titulos veiculados na midia: “Cai o mito do ‘milagre
econdmico’ durante o regime militar”?, “Estado inchado: mais um mito que cai”?®, “O

mito do algoritmo 'isentio' do Google cai por terra™?’

ou “Inteligéncia Artificial - Mitos
e Verdades”?®; ou, conforme o Diciondrio basico de filosofia, o vocabulo “mito” tem
origem no grego puvbog (mythos), que significa “narrativa, lenda”. Entre as defini¢cdes
apresentadas, esta: "crenca ndo-justificada [...] Ex.: o mito da neutralidade cientifica, o
mito do bom selvagem, o mito da superioridade da raga branca etc" (Japiassi; Marcondes,

2001, p. 189).

Para Mircea Eliade (1907-1986), o estudioso das religides, “seria dificil encontrar
uma defini¢ao do mito que fosse aceita por todos os eruditos e, a0 mesmo tempo, acessivel
aos nado especialistas” (Eliade, 1972, p. 9). O mesmo vale para etn6logos, socidlogos,

estruturalistas, linguistas, junguianos e historiadores da cultura.

Diante dessa diversidade de perspectivas, ainda assim, para este trabalho ¢
apropriado afirmar: mifo ¢ uma narrativa sagrada sobre os atos de criagdo, a criagdo do
mundo e das coisas que estdo no mundo, bem como da destruicdo do mundo. Sdo atos
que se passam no tempo primordial ou no tempo mitico das origens. Seus personagens,
seres sobrenaturais ou ndo, deuses ou herois, também sdo chamados de mito, e os feitos

fantasticos por eles realizados revelam sua sacralidade.

Nesse sentido, mito ndo pode ser confundido com “lenda”, “fabula”, “parabola”,

“invencgao”, “falsidade”, “mistificagdo”, “ideologia”, “crenga-infundada”, “fic¢do” ou

BManchete publicada pelo “CGN O Jornal de todas os Brasis”. Disponivel em:
<https://jornalggn.com.br/noticia/cai-o-mito-do-milagre-economico-durante-o-regime-militar/>.  Acesso
em: 15 maio 2024.

26 Matéria publicada pelo “Sul 21”. Disponivel em: <https://sul21.com.br/opiniao/2023/08/estado-inchado-
mais-um-mito-que-cai-por-rober-iturriet-avila/>. Acesso em: 15 maio 2024.

?"Matéria publicada por Neofeed. Disponivel em: <https://neofeed.com.br/blog/home/o-mito-do-
algoritmo-isentao-do-google-cai-por-terra/>. Acesso em: 15 meio 2024.

28 Titulo do livro escrito por Adriano Mussa e editado pela Saint Paul Editora em 2020.
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“mentira”. Junito de Souza Brandao (1924-1995), professor, classicista brasileiro e

especialista em mitologia grega e latina, detalha em uma nota de rodapé:

Mito se distingue de lenda, fabula, alegoria e pardbola. Lenda é uma
narrativa de cunho, as mais das vezes, edificante, composta para ser lida
(provém do latim legenda, o que deve ser lido) ou narrada em publico e que
tem por alicerce o histoérico, embora deformado. Fabula é uma pequena
narrativa de carater puramente imaginario, que visa a transmitir um
ensinamento teorico ou moral. Pardbola, na defini¢do de Monique Augras,
em A Dimensdo Simbolica, Petropolis, Vozes, 1980, p. 15, "é um mito
elaborado de maneira intencional". Tem, antes do mais, um carater
didatico. "Os Evangelhos evidenciam o carater didatico da parabola, que
tende a criar um simbolismo para explicar principios religiosos", consoante
a mesma autora. Alegoria, etimologicamente dizer outra coisa, ¢ uma
ficgdo que representa um objeto para dar ideia de outro ou, mais
profundamente, "um processo mental que consiste em simbolizar como ser
divino, humano ou animal uma a¢@o ou uma qualidade" (Branddo, 1986a,

p- 35).

Tanto para os povos arcaicos quanto para os fiéis contemporaneos, o mito €
verdade, seja como realidade literal nas religides, nas quais ¢ também sua matéria prima,
ou como uma realidade simbdlica que se expressa nas artes, na filosofia, na psicanalise,

na psicologia analitica e etc.

Se o mito € a narrativa, o rifo torna presente o mito, revive o tempo primordial e
nos reconecta as entidades sagradas através de agdes simbolicas estruturadas que visam,
por exemplo, a transformagdo, a passagem, a iniciagdo, a renovagao, a purificagdo, as

unides ou separacdes, € outras interferéncias no mundo ordinério ou sacro.

Contando e recontando os mitos por meio da narrativa oral, escrita, dramatizada,
dancada, encenada, capturada pela imagem (do desenho, da pintura, da escultura e etc.)
ou por qualquer outra forma de representacao, € que se exerce o poder ritual do lembrar.
Contar um mito em uma pratica ritual religiosa atribui ao lembrar o poder de cura.
Quando, por exemplo, se narra um mito cosmogonico, uma narrativa de criacdo e
formag¢do do mundo, conforme Mircea Eliade (1972), realiza-se simbolicamente a
restauracdo da criacdo. Entre os povos conectados ao pensamento magico, € dentro do
que pertinentemente se possa considerar uma cura, como nos termos da psicanalise,
lembrar também tem fun¢do de cura, pela reelaboragdo de sentidos e significados das

memdrias narradas no tempo presente.
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Jung sugeriu que a palavra latina religio [religido] originalmente veio de
religere, que significa “examinar novamente, repensar, relembrar”. Ele
afirmava que os Padres da Igreja derivaram religio de religare, “religar,
tornar a encadear” (Jung, Symbols of Transformation, CW 5, p. 669 e nota).
Relembrar e associar liga religido a psicanalise, a disciplina que resgata
experiéncias [...] reprimidas e esquecidas. (Monick, 1993, p. 23)

Ainda, se reescrevermos a famosa frase?’ de Herodoto trocando a palavra “pensar”
por “lembrar”: Lembrar o passado para compreender o presente e idealizar o futuro,
colocamos a historia na presente rede de conexdes. Essa rede, tecida entre mito, religido,
psicanalise e histéria, também pode ser teatro; até porque, € a partir do mito, do rito e da

religido, em diferentes culturas, que nasce o teatro em relacdes umbilicais.

Para Junito de Souza Branddo, “o mito ¢ sempre uma representacdo coletiva,
transmitida através de varias geracdes e que relata uma explicagdo do mundo” (Brandao,
1986a, p. 36). Assim, ao desempenhar o papel de “uma explicagdo do mundo”, exerce
uma funcdo de esclarecimento, mas distinta do esclarecimento iluminista surgido no
século XVIII. O mito faz esclarecimento sobre os fendmenos naturais, sociais,
existenciais, enfim, “do mundo”, através de narrativas simbdlicas que se abrem para uma
infinidade de interpretacdes, possibilitando, inclusive, dar saida para as aporias, 0s
impasses e paradoxos, objetivando estabelecer sentido e significado percebidos como a
vida em plenitude, um estado de completude, satisfagdo e realizagdo total. Por outro lado,
no iluminismo, o esclarecimento utiliza o pensamento l6gico-dedutivo para oferecer
explicacdes de carater cientifico-técnico, desprovidas de preocupacdes existenciais, mas
comprometido com a melhoria da vida humana. Ambos os tipos de esclarecimento tém
seus proprios méritos e limitacdes, como também, podem, em certos contextos,

degenerarem e tornarem-se o proprio obscurantismo que pretendem combater.

O teatro, na condicao de uma extensdao do mito, ¢ um espaco onde as narrativas
simbdlicas podem ser reinterpretadas, permitindo explorar as profundas questdes
existenciais e sociais que os mitos abordam. Assim, um certo teatro, como o teatro de As
Bacantes, nao s6 preserva a fungao de esclarecimento oriunda do mito, como também a
expande, trazendo a tona novas camadas de significado e reflexdo sobre a condi¢do

humana, no entanto, assim como o teatro pode assumir o esclarecimento mitico atribuindo

2 A frase original de Herddoto é: “Pensar o passado para compreender o presente e idealizar o futuro”.
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sentido a realidade, também pode ser instrumentalizado para explorar a f¢ e estabelecer

formas de obscurantismo tal como se pode observar na historia.

2.02 — Apolo

Apolo, AnoA @V (Apollon) ou Anélhwv (Apelld), ¢ um deus grego, filho de Zeus,
7e0¢ (Zeus) e Lelo, Anto (Léto), o sétimo do pantedo Olimpico, nimero que lhe ¢é
consagrado, e que, por adocdo, também integra o pantedo romano. Tem aparéncia sempre

jovem, belo e majestoso.

Apolo absorveu atributos de diversas divindades antigas além da Grécia tornando-

se uma entidade complexa.

Enquanto deus agrario e pastoral, Apolo ¢ protetor das sementes e das lavouras,

dos rebanhos e dos pastores; protegendo, também, os marinheiros.

Apolo recebeu os atributos do deus Hélio, “"HAog (Hélios), uma personificagcao do
sol, e o superou completamente. E, portanto, um deus solar, da luz, da razao, da ordem e
da medida; “de sorte que seu arco e suas flechas pudessem ser comparados ao sol e a seus

raios” (Brandao, 1986b, p. 84).

No desenvolvimento do mito, Apolo, foi vingativo e violento, mas estabilizou-se
em um deus anti-barbarie, um deus da harmonia, conciliador, da justi¢a dos tribunais e da

ética.

Realizador do equilibrio e da harmonia dos desejos, ndo visava suprimir as
pulsdes humanas, mas orienta-las no sentido de uma espiritualizacdo
progressiva, mercé do desenvolvimento da consciéncia (Branddo, 1986b,
p. 85). Buscando “desbarbarizar” velhos habitos, as maximas do grandioso
Templo Délfico [Templo de Apolo] pregam a sabedoria, o meio-termo, o
equilibrio, a moderagdo. O yv®01 ceavtdv (gnaothi s'auton), “conhece-te a
ti mesmo” e o unodgv dyav (meden dgan), “o nada em demasia” sdo um
atestado bem nitido da influéncia ética e moderadora do deus Sol (Brandao,
1986b, p. 96).

Depois de matar com suas flechas o dragdo Piton, o protetor original do Oraculo
de Delfos, Apolo passa um ano exilado no vale de Tempe para purificar-se do assassinato.

A partir dai, torna-se deus da purificag¢do, ou dito de outro modo, da catarse, em grego
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k&dOBapoic (katharsis), isto €, um purificador de alma, que remove o miasma, a mancha
espiritual causada por atos como o assassinato, o incesto, ou o contato com a morte. Essa
purificacdo nada tem a ver com o sentido da expiac¢do judaico-cristd fundada na culpa
herdada pelo pecado original e da necessidade de sofrer ou recorrer ao sacrificio de um
inocente para redimir-se, quer dizer, ao sofrimento vicario, como o Cristo na cruz ou o

bode expiatorio do Levitico.

Apolo torna-se, entdo, o novo senhor do Oraculo de Delfos, assumindo a funcao

de predizer o futuro, mas, sempre com respostas enigmaticas.

Apolo ¢ também deus da cura, atributo que se realiza de forma epitome, ou de
modo exemplar, em seu filho Asclépio, Ackinmiog (Asklepios), o deus-her6i médico

conhecido pelos latinos como Esculépio.

Encantado com os sons da lira, instrumento inventado pelo seu irmdo, o deus

Hermes, ‘Epung (Hermés), Apolo o adquiriu dando seu gado em troca.

Ainda, Apolo ¢ deus das artes, da musica e da poesia e mestre das musas, as nove

divindades femininas que inspiravam as artes e as ciéncias.

2.03 — Dioniso (ou Baco)

Dioniso, Atdvvcog (Dionysos), que os gregos também chamam de Baco, Bdxkyoc
(Bdkchos), € a ultima das doze divindades que compde o pantedo Olimpico. E irmado de
Apolo e, no sincretismo greco-romano, Dioniso ¢ relativo ao deus latino Libero, mas,

Libero foi suplantado pela adogdo de Baco entre os romanos.

No artigo Breve Nota sobre A Etimologia de Dioniso, escrito por José Marcos
Macedo (2012), sdo explanados varios estudos sobre as possiveis origens e significados
do nome “Dioniso”. Ainda assim, permanece valida a afirmagdo de Junito de Souza
Brandao: “¢ palavra ainda sem etimologia” (Brandao, 1986b, p. 113). Todavia, a palavra
“Dionisio” ¢ nome de mortal e significa: aquele que ¢ dedicado ao deus Dioniso, seus

discipulos e sacerdotes (Piara, 2022).
Dioniso ¢ um deus do mistério da ressurreicao.

Na tradicdo orfica da mitologia grega, Zagreu, filho de Zeus e Perséfone, ¢

considerado o primeiro Dioniso e estava destinado pelo pai a sucedé-lo no trono do
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universo. Contudo, torna-se vitima da vinganca de Hera, irma e esposa legitima de Zeus,
que, como guardia da fidelidade conjugal, ordena aos Titas que deem caga ao deus infante

para punir a infidelidade do marido.

Mesmo confiado aos cuidados de Apolo e dos Curetes, que o esconde na floresta
do Parnaso, o deus infante ¢ capturado, despedagado, suas carnes sao cozidas em um
caldeirdo e devoradas pelos Titds. Ao tomar conhecimento do caso, Zeus fulmina os

algozes e das cinzas dos Titds nascem os humanos.

Deméter — ou, numa outra variagdo do mito, Atena — consegue salvar o coragao
de Zagreu, a partir do qual renascera, instaurando o ciclo de morte e regeneracao que

marca profundamente sua figura mitica de Dioniso.

Quando entdo, Zeus encontra Sémele, a princesa tebana, e dos dois se enlagam
apaixonados, o deus dos deuses, numa variante do mito, engole o coracdo de Zagreu e

fecunda em Sémele o renascimento do deus, ou o segundo Dioniso.

Hera, sempre atenta as infidelidades do marido, arma sua vinganga: disfarcada de
ama e ciente da luxuria de S€mele, sempre disposta & experimentar todos os prazeres, a
deusa puxa uma conversa ardilosa que desperta na jovem o desejo de deleitar-se com o

amante em sua forma epifanica feita de raios e trovoes.

Advertida por Zeus de que a realizacao desse desejo lhe seria fatal, Sémele insiste,
lembrando-o do juramento feito pelas aguas do rio Estige, segundo o qual ele jamais
poderia negar-lhe um pedido. Obrigado a cumprir a promessa, Zeus revela-se em sua

forma divina fulminando a princesa.

Num gesto desesperado, o deus salva o feto ainda ndo completo e o guarda em sua
coxa para concluir a gestacdo. Assim, Dioniso tem natureza ambivalente, humana e

divina, pois, foi gestado duas vezes, em uma mae mortal ¢ em um pai divino.

Ap0s o nascimento, Zeus transforma temporariamente o filho em bode, para que
Hermes o conduza em seguranca ao monte Nisa, onde € entregue aos cuidados dos Satiros

e das Ninfas, crescendo a salvo do ciime vingativo de Hera.

Conforme Brandao:

“Com o nome genérico de Ninfas sdo chamadas as divindades (ja que sdo
cultuadas) femininas secundarias da mitologia, ou seja, divindades que ndo
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habitavam o Olimpo. Essencialmente ligadas a terra e a 4gua, simbolizam
a propria forga geradora daquela” (Branddo, 1987a, p. 128). [...] “Satiro,
Ydartvpog (Satyros), que ¢é palavra grega e que talvez signifique ‘de pénis em
erecdo’. Os Satiros eram semideuses rusticos e maliciosos, com o nariz
arrebitado e chato, com o corpo peludo, cabelos erigados, dois pequenos
cornos e com pernas ¢ patas de bode” (Branddo, 1987b, p. 128).

O Satiros equivalem aos faunos na mitologia romana e sao seres lascivos, de
grande apetite sexual, zombeteiros e hedonistas; sao vistos como personificagdes das
forcas primordiais da natureza, da fertilidade, da vitalidade e dos prazeres. Representam

o lado selvagem da psique humana sempre em confronto com a razao.

Alojado em uma gruta profunda, Dioniso, um deus da vegetacdo, identifica-se
com as luxuriosas vides carregadas de cachos de uvas que recobrem as paredes. Nao por
acaso, o deus é simbolicamente representado pela videira, cujo ciclo anual, atravessa uma
fase sem frutos e sem folhas — aparentando morta — para, noutro momento, reencontrar
o renascimento. Do mesmo modo, como se vera ao longo da histdria, o teatro, quando
reprimido, chegando, por vezes, a beira do desaparecimento, sempre encontra uma saida

€ rénasce.

Dioniso ¢ deus da metamorfose. Em certa ocasido, espremeu uvas em um calice
de ouro, transformando-as em um novo néctar: o vinho. Bebeu-o, entdo, na companhia de
sua corte, de Satiros e Ninfas, que dancaram freneticamente ao som dos cimbalos e a luz
das tochas até cairem semidesfalecidos pelo transe da embriaguez. Do mesmo modo, a
cada ano, no momento da vindima, a colheita da uva, celebrava-se na regidao da Atica,
onde se situa a cidade de Atenas, a Festa do Vinho Novo. Os festeiros, disfarcados de
Satiros, celebravam Dioniso repetindo ritualisticamente o gesto primordial do tempo

mitico, quando o deus inventou o vinho.

Dioniso € o vinho que, bebido por seu adorador, coloca o proprio deus dentro de
si, e vai sendo por ele gradualmente transformado através do entusiasmo. A palavra
“entusiasmo” tem origem grega: “évlovcilacuoc (enthusiasmos), de EvOedc (éntheos), isto
¢, ‘animado de um transporte divino’, de &v (en); ‘dentro, no amago’ e 0gd¢ (theos),
‘deus’, quer dizer, ‘entusiasmo’ € ter um deus dentro de si, identificar-se com ele, co-

participando da divindade”. (Brandao, 1986b, p. 136).

Por meio da embriaguez, o adorador sai totalmente de si e incorpora o deus

completamente quando atinge o éxtase, éxotaom (ékstasis), passando de avOpwmog
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(anthropos), um simples mortal, para dvip (anér), um homem valoroso. Isso implica a
transgressao do pétpov (métron), a medida que separa o0 mundo dos mortais do mundo
dos imortais, o mundo profano do mundo sagrado, pois, em estado de éxtase, o mortal
entra em terreno sagrado quanto se torna simbolicamente o proprio deus; Isso € um feito
extraordinario, pois altera kocuog (kosmos), a ordem do mundo. E quem que comete tal
facanha ¢ um fjpwg (herdi) e “transforma-se em vmoxpitng (hypocrités), aquele que
responde em éxtase e entusiasmo, a saber, o ator” (Branddo, 1986b, p. 132).
Simbolicamente, o processo do éxtase dionisiaco corresponde, portando, ao ator quando

se transforma na personagem.

Dioniso ¢ um, mas pode assumir muitas faces: "todas as figuras afamadas do palco
grego, Prometeu, Edipo e assim por diante, sdo tdo-somente mascaras daquele proto-
herdi, Dionisio" (Nietzsche, 1999, p. 69), um deus que ndo se deixa apreender por

b b b b

completo; de carater paradoxal, as mascaras de Dioniso tanto ocultam quanto revelam.

Dioniso, ou Baco, como revelam em seus mitos, ¢ dubio: libertador e destruidor.
Por um lado, através da universalidade do prazer, da alegria, da musica, do canto, da
danca, da festa e da embriaguez, ¢ o melhor dos deuses; mas, quando Dioniso € esquecido,
negligenciado ou combatido, ele €, por outro lado, o pior dos deuses, terrivel em suas

punicdes, langando suas vitimas a loucura e a cegueira funestas.

Dioniso ¢ sexualmente ambiguo, masculino e com forte ligacdo com o feminino:
“Em Esquilo ele é desdenhado como ‘o feminino’, em Euripides ele é ‘o estrangeiro
feminino® Medéia : As Bacantes, 1976, v. 343, p. 87/88). As vezes também é chamado
de ‘homem-mulher’.” (Otto, 2017 p. 181).

Mesmo totalmente naturalizado como grego, Dioniso € sempre apresentado como
um forasteiro, mesmo em sua cidade natal, Tebas; ele ¢ o vagabundo peregrino sempre
de passagem; ele ¢ o outro, o estrangeiro, o diferente e, a um so tempo, ¢ familiar e

1déntico a todos, despertando tanto a rejeicdo quanto o interesse.

Transgressao, ressurreicao, metamorfose e, de todo o complexo de significados,
Dioniso ¢ libertario e democratico, ¢ deus do povo, da universalidade social. Dentre seus
adoradores incluem camponeses, artesdes, escravos, marginalizados e mulheres, até
porque, ndo havia ninguém mais reprimido na sociedade grega classica do que as
mulheres. Nos ritos dionisiacos, as mulheres sdo chamadas de bacantes, Bduyon

(Bakchai), ou Ménades, Mawvdoeg (Mainades), termos que significam: “as possuidas,
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quer dizer, em éxtase e entusiasmo, delas, como dos adoradores de Dioniso, se apossavam
a povio (mania), ‘a loucura sagrada, a possessdo divina’ e a dpylov (orguia), ‘posse do
divino na celebragdo dos mistérios, orgia, agitacao incontrolavel’” (Brandao, 1986b, p.

136).

Essa “superagao da condicdo humana e essa liberdade, adquiridas através do
ékstasis, constituiam, ipso facto, uma libertacao de interditos, de tabus, de regulamentos
e de convengdes de ordem ética, politica e social” (Brandao, 1986b, p. 136). Por isso, o

filho de Sémele ¢ uma ameaca a qualquer ordem e poder estabelecido.

Até a década de 1950 acreditava-se que Dioniso surgiu tardiamente, pois, apenas
no século VII a.C., ele entrou oficialmente na mitologia e na literatura grega. Mas, em
1952 surgiram descobertas arqueologicas comprovando que ele estava presente entre os

gregos, pelo menos, desde o século XIII a.C. (Brandao, 1986b, p. 117).

Considerava-se que a dificuldade em assimilar Dioniso estava em sua origem
estrangeira, porém, o motivo, de fato, se deve a razdes politicas. Demorou séculos para
que, dos cultos de origem rural ligados a vindima, Baco penetrasse nas cidades-estados e
fosse aceito, principalmente em Atenas, que tinha uma aristocracia tdo apolineamente

patriarcal e repressora.

Mitologicamente, foram muitos a quem Dioniso teve de combater e infligir
derrotas e castigos para implantar o culto a sua divindade. As passagens dessa luta e de
outras aventuras e sofrimentos do deus, sdo exaltadas nos ditirambos, d190pappog
(dithyrambos), assim como nos cantos falicos, gaiiwd Gopata (phallika dsmata), de
carater comico e satirico, que sao cantos corais entoados em festas rituais celebradas em
honra do deus e, segundo a tradigcdo, por vezes performados com trajes € mascaras de

Satiros em referéncia ao momento mitico de criagdo do vinho.

Apolo e Dioniso, em seus atributos, sdo opostos conflitantes e complementares.
“Como Heraclito de Efeso (século V a.C.) ja afirmara (fr. 51) que ‘a harmonia é resultante
da tensdo entre contrarios, como a do arco e da lira’, Apolo foi o grande harmonizador

dos contrarios, por ele assumidos e integrados num aspecto novo” (Brandao, 1986b, p.

96, grifo meu). Possivelmente, um aspecto novo ¢é a invengao do teatro.
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2.04 — Teatro Grego

Entre 335 e 323 a.C. — cerca de dois séculos apds o surgimento do teatro grego e
do apogeu de Esquilo, Séfocles e Euripides, os trés grandes tragedidgrafos —, o filésofo
polimata, Aristételes, escreveu a Poética, Ilepi ITomrikiig (Peri Polisis), um caderno de
anotagdes com a finalidade de orientar suas aulas ministradas no Liceu. E o primeiro
estudo conhecido sobre teoria literaria ocidental, além de ser a inica analise sistematica
sobre a arte tragica grega que chegou ao tempo presente. Apesar de incompleta, haja visto
que o tratado sobre a comédia se perdeu, a Poética tornou-se uma referéncia fundamental
para a estética, servindo por séculos como a principal fonte para a compreensao do teatro
grego e suas origens. Embora seu carater analitico tenha sido em certas vezes tomado
como normativo, principalmente durante o renascimento europeu (séc. XIV e XVI),
quando as observacdes de Aristoteles foram dogmatizadas e utilizadas como regras

rigidas para a criagdo dramatuirgica da época.

Mas, nascida de um principio improvisado (tanto a tragédia, como a
comédia: a tragédia, dos solistas do ditirambo; a comédia, dos solistas dos
cantos falicos, composi¢des estas ainda hoje estimadas em muitas das
nossas cidades), [a tragédia] pouco a pouco foi evoluindo, a medida que se
desenvolvia tudo quanto nela se manifestava; até que, passadas muitas
transformagdes, a tragédia se deteve, logo que atingiu a sua forma natural.
(Aristoteles, 1994, p. 108).

A partir do improviso, os ditirambos e os cantos falicos desenvolveram-se sob um
processo de formaliza¢do adquirindo estruturadas expressas em dancas coreografadas,
versos métricos e principios dramaturgicos. Assim, o ditirambo originou o drama satirico
(ou pega de satiro) e a tragédia; enquanto os cantos falicos deram lugar, anos mais tarde,
a comédia antiga, comédia média e comédia nova. Embora Aristoteles tenha tratado essas
transformagoes, a ideia de que tal movimento tenha sido dinamizado pelos atributos de
Apolo (ordem e a harmonia) em tensdo com os de Dioniso (caos e €xtase) € uma

interpretacdo filos6fica posterior, popularizada por Friedrich Nietzsche no século XIX.

Conforme Brandao, “O vocabulo tragédia provém de tpaywdia (tragoidia) e este
possivelmente de tpdyoc (tragos), bode, @dn (oideé), canto, e o sufixo io (ia), donde o
latim tragoedia é o nosso tragédia” (1986b, p. 128), significando, portanto, o canto do

bode. A origem da palavra “tragédia” vinculam-se, pelo menos, trés genes revelando uma
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intima relagdo do teatro com o ritual dionisiaco: primeiro, aos coreutas frequentemente
se vestirem de Satiros (homens-bodes), tornando o ditirambo, literalmente, o “canto dos
bodes” e dai a origem do termo “tragédia”; segundo, ao bode dado como prémio nos
concursos de canto de ditirambos; e terceiro, ao ato ritual de sacrificio do bode em culto

ao deus Aegobolus®’, AiyoBorog (4igobdlos).

Observando que, nesse caso, o bode sacrificado ndo ¢ o bode expiatorio como
aquele da tradi¢do judaico-crista — fundado na culpa herdada e no sofrimento vicario —,
mas representa o proprio Dioniso, que se deixa imolar para que suas carnes sejam
consumidas como simbolo de comunhao com o deus; comunhado que conduz o adorador

ao éxtase, tal como o consumo ritual do vinho.

Os rituais de culto a Dioniso, fundamentais para a criagdo do teatro grego, eram
celebrados em festas religiosas como as Dionisiacas Rurais ou Pequenas Dionisiacas, as
Lenéias, as Dionisiacas Urbanas ou Grandes Dionisiacas ¢ as Antestérias (Brandao,
1986b, p. 126). Em Atenas, essas festas foram institucionalizadas e apoiadas pelo tirano
Pisistrato (circa 600-527 a.C.), governante de Atenas entre 546 e 527 a.C., que as
promoveu com o intuito de consolidar seu prestigio politico por meio do patrocinio
religioso e cultural. Nesse sentido, em 534 a.C., Pisistrato convidou Téspis, poeta e
dramaturgo grego, para abrilhantar a Grande Dionisiaca; ocasido em que Téspis
introduziu duas inovagdes decisivas: primeiro, destacou-se do coro ditirdmbico e

contracenou com ele; segundo, respondeu-lhe na primeira pessoa:
— Eu, Dioniso...

Assumindo simbolicamente a possessdao dionisiaca, em outras palavras,
assumindo a personagem, no caso, a persona de Dioniso, inaugurou a criacao do didlogo
dramatico e da personagem. Assim, Téspis tornou-se o primeiro vVmokpitig>! (hypokrités,
“aquele que responde”, ator). Também, ¢ atribuido a ele o uso inicial de méscaras para
representar personagens nao animalescos. Todas essas inovagdes marcaram o ponto de
virada da apresentacdo coral do ditirambo, um canto acompanhado de coreografia, para

o dialogo dramatico que se consolidaria no drama satirico e na tragédia grega.

3Aegobolus é um dos epitetos de Dioniso e significa: "O matador de bodes". Disponivel em
<https://www.hellenicgods.org/Dionysos---The-Epithets>. Acesso em 16 set. 2025.

31 Mas, dmoxprrng em latim € hypocrités, e dai, em portugués, temos a palavra “hipdcrita” que, no sentido
atual, ¢ alguém que dissimuladamente expressa algo diferente do que realmente ¢é.
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Posteriormente, Pisistrato instituiu na Grande Dionisiaca o concurso dos dois
géneros teatrais como uma atividade civica profundamente enraizada na vida politica,
religiosa e social por cimentar o senso de cidadania na constru¢do da unidade e da
identidade ateniense, como nas demais cidades-estado, e no sentimento de pertencimento
ao mundo grego. Desempenhou, ainda, um papel central na reflexdo ética e na educagdo
por meio da pedagogia da catarse: “pois a tragédia [...] que, suscitando ‘o terror ¢ a
piedade tem por efeito a purificacdo [catarse] dessas emocdes’ (Aristoteles, 1994, p. 27).
Segundo a teoria de Aristoteles, a catarse, que ao longo do tempo suscitou inimeras
interpretagdes, ¢ o efeito de alivio purificador da tragédia que modera o comportamento
humano em relagdo a tensdes e impulsos destrutivos, cumprindo, assim, uma fun¢ao
civilizatoria.

Devido as suas ligagdes intimas com o mito, o teatro grego da Antiguidade sofreu
transformagdes motivadas por mudangas nos modos de compreensao do mito, os quais,

por sua vez, foram influenciados, principalmente, pela filosofia.

Ainda na Grécia do periodo arcaico, um pouco antes do nascimento do teatro,
surgiu a filosofia — uma forma especifica de pensamento, que questionou o mito e
deslocou a explicagao do mundo para a racionalidade. Esse movimento foi um fator de
impulsao da secularizagdo: o processo macro e gradativo de separagdo entre a cultura e a
religido resultante de processos particulares, como a laiciza¢do que, em sociologia, ¢ a
separagao estado-religido; contudo, alargando o conceito, o termo pode designar todos os
processos particulares da seculariza¢do, como a dissociagdo entre o mito e a religido,
como, também, entre o teatro e a religido. E precisamente essa nova percepgio do sagrado
que redefine a fungdo do teatro, cujas transformacgdes estéticas e tematicas refletiram-se

nas obras dos tragediografos.

Esquilo (525/524-456/455 a.C.), considerado o pai da tragédia, destacou uma
profunda reveréncia pelos deuses. Cultuados como os guardides da ordem cosmica, os
imortais, em Esquilo, desempenharam um papel ativo e de intervencio direta no mundo

e na vida humana, tornando-se central, entdo, o tema da diké, a justi¢a divina.

Sofocles (497/496-406/405 a.C.), por sua vez, abordou o mito de uma maneira
que, mantendo uma reveréncia aos deuses, enfatizou o drama e a dignidade humana diante
das forgas divinas determinantes do destino, colocando maior énfase na psicologia dos

personagens € em suas lutas morais e existenciais.
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Euripides (480—406 a.C.), abrindo-se as influéncias do racionalismo de Socrates,
assumiu uma postura critica em relagdo ao mito e foi o mais inovador na dramaturgia:
humanizou os deuses e herdis, colocando-os em situagdes que, expondo suas falhas e

contradigdes, questionaram as tradi¢des miticas e as normas sociais.

As tensoes do ceticismo de Euripides envolvido com a nova intelectualidade e
com a filosofia questionadora que o associava a Sécrates ndo passaram despercebidas em
seu tempo; ao contrario, foram ridicularizadas pelo deboche do comediografo Aristofanes
(445-? a.C.). Em As Nuvens, Aristofanes confunde e equipara Socrates aos sofistas, que
ironicamente o filosofo combatia. Na peca, a caricatura critica se concentra na percepgao
de que o método de questionamento socratico, assim como a retorica dos sofistas, podia
ser usado para subverter a verdade e os valores morais tradicionais. Em As Ras,
Aristéfanes enreda uma trama em que o deus Dioniso desce ao Hades, o mundo dos
mortos, para trazer de volta a vida um grande tragediografo que possa salvar a cidade de
Atenas da decadéncia. Assim, Euripides e Esquilo sdo ressuscitados e colocados em uma
competi¢do para decidir quem é o maior poeta tragico. No final, Esquilo vence a
competicao e Euripides ¢ retratado como alguém cujas tragédias, inovadoras e populares,

perdem a profundidade espiritual reverenciada pela tradigao do mito.

Em As Nuvens, o autor retrata Sdcrates como alguém que vive com o pensamento
aéreo, desligado da realidade concreta, ridicularizado por tentar substituir as narrativas
miticas por explicacdes naturalistas e racionais. Essa caricatura encarna uma
desconfianga, principalmente popular, diante de um pensamento que rompia com a

tradicdo religiosa e que ameagava a coesao cultural sustentada pelo mito.

Em As Rds, a disputa entre Euripides e Esquilo dramatiza o mesmo conflito dentro
da propria tragédia: enquanto Esquilo representa a profundidade arcaica, o peso do mito
e da justica divina (diké), Euripides ¢ associado a critica racionalizante, que humaniza
deuses e herdis, aproximando-os do cotidiano e do debate sofistico. A vitéria de Esquilo
simboliza a necessidade de preservar a dimensao sagrada e comunitaria da tragédia diante

do risco de seu esvaziamento critico e relativista.

A ridicularizagao feita por Aristofanes em As Nuvens e em As Ras pode ser lida
como um reflexo das tensdes centrais, na Atenas classica, entre 0 pensamento mitico-
religioso e o pensamento racional-filosofico em ascensdo. A comédia de Aristofanes, no
entanto, nao se limitava a esse aspecto cultural e religioso; era também uma forma de

intervencdo politica e social, na qual o comediografo satirizava figuras publicas e
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costumes da cidade, atacando seus abusos e defendendo o que considerava constituir os

melhores interesses para Atenas.

Assim, o riso de Aristoéfanes ndo ¢ apenas codmico, mas funciona como um
mecanismo de defesa cultural contra a dissolucdo da tragédia em mera retérica ou em
filosofia cética. O comediografo, ao satirizar Socrates e Euripides, expressa uma
resisténcia dionisiaca: a defesa da funcdo ritual, pedagogica e espiritual do teatro, em
contraste com a racionalizagcdo que ameagava dissolver sua poténcia mitica. No século

XIX, Nietzsche retoma, em chave filosofica, essa critica a exacerbacao da racionalidade.

Por outro lado, Euripides, ao explorar a psique humana, dar voz a marginalizados
e dramatizar conflitos sociais, exemplifica como o mito ¢ o teatro podem atuar enquanto
instrumentos de esclarecimento simbolico e psicolégico, mantendo a pertinéncia ainda no

mundo contemporaneo.

No livro Medéia : As Bacantes / Euripides (1976), o texto biografico e as
consideragdes sobre a obra de Euripides apresentam as contribuigdes do poeta: o
“realismo psicologico” como expressdo do “que ha de mais intimo e convulso na criatura
humana”; a procura por “mostrar que as desigualdades sociais ndo sdo naturais e que 0s
defeitos e as virtudes ndo se transmitem hereditariamente”; a atitude de valorizar “em
suas pegas categorias socialmente marginalizadas como a mulher, o camponés, o escravo,
o0 estrangeiro”; e, “embora se refira @ mulher, em algumas passagens, como o ser ‘mais
temivel que a serpente’, ou ‘o pior dos monstros’, abomina a condi¢do submissa a que ela

¢ obrigada”.

Dentre as tragédias escritas por Euripides, € excecao a ltima: Bacantes, Baxyou
(Bdkchai). Escrita no ano final da vida, em 406—405 a.C., quando estava morando em
Pela na Macedonia, num autoexilio de reclusdo motivado possivelmente pelas criticas e
dificuldades por seus posicionamentos. Bacantes exalta a for¢a avassaladora do mito
através do deus Dioniso. A dominancia da razdo enrijecida, representada pelo rei Penteu,
em combate contra o irracional, encarnado por Dioniso, ¢ representado como uma terrivel
fatalidade. Bacantes pode ser vista como uma reflexdo tardia de Euripides sobre a
importancia de manter um equilibrio entre Apolo e Dioniso, sugerindo que a vida humana
¢ tragica, precisamente porque essas forcas estdo em constante tensdo; e qualquer
tentativa de suprimir uma em favor da outra resulta em destruicdo. A for¢a do mito,
representado por Dioniso, portanto, ¢ uma realidade inescapéavel que a razao nao pode

subjugar sem sofrer consequéncias terriveis.
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Posteriormente a Socrates, no periodo de declinio da tragédia, o filésofo Epicuro
(341270 a.C.) contribuiu com o aprofundamento da secularizagdo, ampliando o
afastamento entre o mito e o teatro. Ao propor a felicidade como bem supremo, deixou
um legado valioso apresentando receitas para alcanca-la através do prazer pela ataraxia,
a tranquilidade da mente, e pela aponia, a auséncia de dor. Para tanto, defendeu uma visao
de mundo que liberta os mortais do medo dos deuses e livra-os das superstigdes,
reafirmando a ideia atomista, j4 compartilhada por Demdocrito (460-370 a.C.), de que o
universo ¢ composto de dtomos e vazio, incluindo mortais e imortais, € que nao ha
interferéncia divina no destino humano. Ainda, em face ao problema do mal, revelou a

fragilidade e impoténcia divina:

Deus, ou quer impedir os males e ndo pode, ou pode e ndo quer, ou nao
quer nem pode, ou quer e pode. Se quer e ndo pode, ¢ impotente: o que é
impossivel em Deus. Se pode e ndo quer, ¢ invejoso, o que, igualmente, é
contrario a Deus. Se nem quer nem pode, ¢ invejoso e impotente: portanto
nem sequer ¢ Deus. Se pode e quer, o que ¢ a Unica coisa compativel com
Deus, donde provém entdo a existéncia dos males? Por que Deus ndo os
impede? (Branddo, 19864, p. 30)

Esta visdo naturalista e materialista teve implicagdes profundas para o teatro e a
arte, que quase perderam a poténcia reflexiva do mito, agora, bastante enfraquecido. Mas,

ainda no século IV a.C., surge na Grécia o entendimento do mito enquanto alegoria.

[...] os mitos ndo eram mais compreendidos literalmente, buscavam-se
neles as vmovolw (hyponoiai), isto €, as suposi¢oes, as significa¢des
ocultas, os subentendidos. Foi isto que, a partir do século I d.C., se
denominou alegoria, que significa, etimologicamente, 'dizer outra coisa’,
ou seja, o desvio do sentido proprio para uma acepgdo translata, ou mais
claramente: alegoria ¢ 'uma espécie de mascara aplicada pelo autor a ideia
que se propoe explicar"'. (Brandio, 1986a, p. 31)

Assim, os mitos tradicionais, agora alegorizados, sdo entendidos ndo mais como
verdade factual, mas como um conjunto de metaforas que veiculam verdades filosoficas,
psicologicas, morais ou naturais. Essa nova abordagem permitiria conciliar os mitos com
0 crescente espirito critico, o pensamento racional e a filosofia, evitando a rejei¢cdo

completa das tradigdes mitoldgicas. A alegorizacao, ainda, ajudaria a mitologia grega a
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atravessar os tempos e se espalhar pelo espaco até¢ desdobrar-se nos dias de hoje. Pelo
caminho, 0 mito passou por varias relagdes com o teatro e as artes, que também sofreram
transformagdes. Mesmo chegando a ser descaracterizado, laicizado (ou separado da
religido) e ndo mais sendo uma verdade factual, o mito alegorizado, ou sob outras novas
abordagens, seguiu como um potencial inesgotavel de comunicagdo simbolica e de

esclarecimento, ou até mesmo de obscurantismo.

2.05 — Império Romano e Idade Média

No Império Romano, os mitos cldssicos — ja alegorizados e filtrados por outras
abordagens — passaram por uma sincretizacdo com sua mitologia latina. Logo apos a
institucionalizagdo do cristianismo e a consolidagao da Igreja Catdlica no século IV, esses
mesmos mitos greco-romanos sofreram, entre os séculos IV e VI, a Interpretatio

Christiana: o complexo processo de cristianizagao.

Para citar alguns exemplos: o vinho, que representa o proprio Dioniso, € celebrado
como o sangue de Cristo; o proprio Cristo incorpora simbolismos e atributos
reinterpretados do solar Apolo e de Hermes Kriophoros (o carregador de carneiro) na
figura de “O Bom Pastor”; Afrodite Urania, a Celestial, revela-se na figura da Virgem
Maria; o Hades, o mundo dos mortos, torna-se o inferno; e o festival romano do Natalis
Solis Invicti (Nascimento do Sol Invicto), juntamente com o Yule nordico e outras

celebragdes, ¢ convertida no Natal, a celebragdo do nascimento de Cristo. Tais

apropriagdes foram estratégicas para atrair, comunicar e converter a populagdo paga.

Porém, as mitologias e seus mitos em si, que ndo fosse a mitologia e o mito cristao

— para nao dizer “pagdo” —, eram considerados heresia ou alegorias do mal.

Paradoxalmente, uma combinacao de fatores oriundos da Igreja Catdlica surtia um
efeito de proibicao das artes cénicas que perdurou pelos cinco primeiros séculos (V-X)
da Idade Média; ao mesmo tempo, ao longo desses séculos, a propria liturgia desenvolvia
gradativamente uma espetacularidade que resultaria em novos teatros, tanto como drama

litargico doutrinador quanto como cena profana.

A primeira das atitudes condenatorias ao teatro partiu, possivelmente, do
entendimento de Tertuliano (160-240), romano convertido e prolifico autor do

cristianismo primitivo. Em sua obra De Spectaculis (197-202), ele condenou a presenga
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de cristdos em atividades de entretenimento romano, como jogos, teatros € circos, que
frequentemente incluiam mimica, dancas e cenas consideradas satiricas, profanas e
imorais. Nietzsche, em Sobre a Genealogia da Moral (1887), Ensaio 1, Se¢do 15, pagina
16, utiliza intencionalmente as palavras de Tertuliano para destacar o que via como o
carater vingativo do espirito cristdo transformado em um espetaculo circense: "[...] em
lugar dos atletas temos nossos martires; se queremos sangue, ora, temos o sangue de

Cristo".

A condenacgao de Tertuliano, somada as consideragdes de Agostinho de Hipona
(354-430 d.C.) e de outras figuras ligadas a Igreja Catolica, surtiu o efeito de proibigao e
perseguicdo a cena teatral. Ainda assim, o teatro profano e clandestino persistiu ao longo
da Idade Média — periodo cujas “trevas” ndo sdo mais sem luz, sombria e ignorante do
que as trevas de qualquer outra idade. Essa percep¢ao da Idade Média como um periodo
de “trevas” ¢ simplista e incorre num esteredtipo historiografico que ignora sua

complexidade e a riqueza cultural.

Com a rebeldia geneticamente herdada de Dioniso, o teatro “provocou e ignorou
as proibicdes da Igreja e atingiu seu esplendor sob os arcos abobadados dessa mesma

Igreja” (Berthold, 2001, p. 185).

No século XII, em conformidade com a cena litirgica, um pequeno drama
litargico celebrando o domingo de pascoa foi a semente que viria a se desenvolver em
uma cena teatral exuberante. A partir do altar, o teatro demandado pela Igreja expandiu-
se: ocupou o atrio, instalou-se nas pragas, nas fachadas dos edificios e espalhou-se pela
cidade; utilizou o palco-mansdo, o palco movel, o palco circular, as apresentacdes
processionais € a cena simultdnea; inventou maquinarias € criou uma dramaturgia de
géneros proprios, como os autos, os mistérios, os milagres e as moralidades, todas de

caréter sacro, e as farsas, as sotties, os entremezes e os fabliaux®’, de carater profano.

O teatro medieval catdlico reencontra o mito na arte da cena, substituindo a
mitologia grega pela mitologia cristd. O antigo teatro grego das tragédias foi um evento
religioso, de culto a Dioniso e, por meio da mitologia grega, abordou a moral, a justica, a
responsabilidade civil e as paixdes dos humanos e dos deuses de forma complexa,

profunda e reflexiva. Em contraste, o teatro catolico dos autos, mistérios, milagres e

32 Os fabliaux sdo escritos em francés antigo, uma lingua vulgar, e se diferenciam da literatura eclesiastica
oficial, produzida em lingua latina, tendo como caracteristica principal a performance em ambientes
publicos, de acesso comum a toda a populagdo (LEITE; MONICO, 2021, p. 169).
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moralidades funcionou como um veiculo de doutrinagdo para incutir e reafirmar a rigida
moral cristd ao explorar as oposi¢cdes maniqueistas entre a virtude e o vicio, o pecado e o
arrependimento, a luta do bem e do mal e a exortagdo para a piedade e a salvacao através

de Cristo.

Ambos os teatros, o grego classico e o medieval, desempenharam, portanto,
funcdes pedagodgicas. No entanto, a tragédia grega e o sentimento tragico foram
repudiados porque seus mitos apresentavam falhas complexas e dilemas humanos sem
oferecer ligdes morais condizentes com as concepgoes e interesses doutrindrios da Igreja
Catolica. Essa rejei¢ao evidenciou uma diferenga fundamental na abordagem do mito e
de sua funcdo pedagogica, distinguindo o carater reflexivo do esclarecimento mitico
grego em contraste com a natureza impositiva e dominadora da catequese medieval. O
teatro grego realizou um esclarecimento, mesmo que problematizavel, com possibilidades
reflexivas; ja o teatro medieval catdlico, embora colorido, vibrante e inventivo no aspecto

da encenagdo, foi obscurantista em seu aspecto pedagogico.

2.06 — Renascimento

Quando se concluiu a transi¢ao do feudalismo para o capitalismo, dando inicio a
Idade Moderna e, também, ao periodo historico aproximadamente compreendido entre os
séculos XIV e o fim do século XVI, conhecido como renascimento (ou renascenga) —
assim nomeado por causa da intensa e intencional busca de referéncias na cultura greco-

romana —, 0s mitos gregos “porém, recobertos com sua roupagem de gala, regressaram

triunfantes, de corpo inteiro, para ndo mais se esconder” (Branddo, 1986a, p. 34, grifo
meu). A “roupagem de gala” refere-se a reinterpretacdo do mito sob uma luz racionalista,

alegorica, moralista e cristianizada que o distancia de seu sentido original.

O motor do renascimento e suas praticas culturais foram as ideias do humanismo
— o elo fundamental entre o pensamento medieval e a modernidade — que removeu o
foco colocado na doutrinacdo divina do Deus judaico-cristdo (teocentrismo)
reposicionando o homem no centro do universo (antropocentrismo) em funcdo da
dignidade humana, sem necessariamente romper a religido ou destrui-la, mas mudando a
forma de interpretar o mundo ao buscar conciliar a fé cristd com a razdo paga, atuando,

assim, como o primeiro grande catalisador da secularizagdo moderna
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Ao resgatarem os textos classicos e a mitologia greco-romana, os humanistas nao
buscavam apenas a beleza estética, mas uma pedagogia da autonomia alicercada na
Paideia — o ideal grego de formagao integral (fisica, ética, intelectual, civica e cultural)
visando a exceléncia (areté). Neste contexto, o mito deixou de ser um dogma para servir
como espelho das virtudes e paixdes do homem. Essa valoriza¢ao da heranga classica sob
a ascensdo de um novo racionalismo plantou as sementes do que séculos mais tarde
culminaria no iluminismo (ou Esclarecimento) — onde a critica a supersticdo e a
irracionalidade se acirrou —, transmutando o mito de uma “verdade revelada” para uma
“matéria humana” passivel de analise racional e representacao laica, o que permite a livre
investigacdo ética do individuo e a reflexdo sobre a condigdo humana. Por outro lado, o
mito também passou a ser visto, por alguns, como um pensamento supersticioso e

horrivel.

A partir da tradu¢do da Poética de Aristételes e das tragédias de Sofocles e
Euripides diretamente das fontes originais, os humanistas separaram o palco do altar e
retiraram o teatro da dependéncia absoluta dos temas biblicos e da fungdo pedagogica
doutrinadora. Sob essa nova oOtica, o mito greco-romano deixou de ser visto pelos
humanistas como uma supersticao paga ou mera alegoria crista para tornar-se um espelho
da dignidade e das paixdes humanas. Esse movimento de “volta as fontes” fundou o teatro

erudito e a tragédia moderna.

Os principais autores do teatro renascentista, organizados por paises,
exemplificam essa transi¢do: em Portugal, Gil Vicente (1465-1536) destaca-se com a
figura de transi¢do; embora comece com autos de heran¢a medieval, sua obra evolui para
a satira social e humana, demonstrando como a seculariza¢do comegou a "furar" o dogma
religioso através do humor e da critica aos costumes. Na Italia, Ludovico Ariosto (1474—
1533) que escreveu 4 Cassaria (1508), considerada a primeira comédia em lingua vulgar
baseada nos moldes classicos dos dramaturgos romanos Plauto (circa 230-180 a.C.) e
Teréncio (195-185-159 a.C.); Nicolau Maquiavel (1469-1527), na comédia A
Mandragora (1524), aplicou o realismo e a observag¢do da natureza humana tipica do
humanismo, afastando-se totalmente das moralidades medievais; e Gian Giorgio Trissino
(1478-1550), autor de Sofonisba (1515), resgatou a estrutura grega ao tomar as descri¢des
de Aristoteles como preceitos para a primeira tragédia regula. Na Inglaterra (teatro
elisabetano), Christopher Marlowe (1564-1593), em A Historia Trdgica do Doutor

Fausto (1582), utilizou o mito germanico para discutir o desejo humano de conhecimento
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absoluto — tema central para o futuro esclarecimento iluminista; William Shakespeare
(1564-1616) consolidou-se como o apice desse processo, utilizando o mito em obras
como Sonho de uma Noite de Verdo (1590) e Troilo e Créssida (1602) como ferramenta

para investigar a psique humana, focando na autonomia e na tragédia do individuo.

Os humanistas também traduziram, diretamente do hebraico e do grego, os textos
biblicos originais e, sob um pensamento que buscava libertar-se de dogmas, realizaram
as primeiras leituras criticas das Escrituras — destacando-se Erasmo de Roterda (1466—
1536), o “principe dos humanistas”, que exp0s a corrupgao clerical e a supersticao. Esse
ambiente intelectual, somado a outros fatores, como os abusos do clero e o apoio a
burguesia interessada na legitimagdo do lucro, impulsionou a eclosio da Reforma
Protestante (ou Protestantismo), iniciada por Martinho Lutero (1483—-1546) em 1517. O
movimento rompeu o monopolio institucional da Igreja Catolica e resultou na criagdo de

diversas denominagdes cristas independentes.

No combate a simonia, a venda de indulgéncias, a idolatria pelos santos, a
ostentagdo liturgica e aos rituais de piedade externa da Igreja Catdlica, a Reforma
Protestante baniu as encenagdes sacras por considera-las supersticiosas, empurrando a
arte cénica definitivamente para a esfera profana. Esse movimento de ruptura com o
sagrado institucional acelerou a laicizagdo do palco, permitindo que o teatro elisabetano,
por exemplo, explorasse a psique humana e os conflitos politicos fora da tutela do dogma
cristdo. Ao pavimentar o caminho para o racionalismo moderno, essa transicao
transformou o palco em um espago de investigacdo autdbnoma, onde o destino ndo mais

dependia da vontade divina, mas das tensdes inerentes a propria condi¢do humana.

2.07 — Barroco

Com a realizagdo do Concilio de Trento (1545-1563), a Igreja Catdlica reagiu a
Reforma Protestante por meio da Contrarreforma, que estabeleceu as bases do movimento
barroco — uma fase complexa e de tensao entre a razao e a ¢, estendendo-se do final do
século XVI até meados do século XVIII. Se o humanismo proveu a base filosofica (o
antropocentrismo e o resgate da Antiguidade) para a explosdo estética do renascimento,
a Contrarreforma (ou Reforma Catolica) foi, de fato, a for¢a ideoldgica e institucional que

moldou a estética ¢ a fung¢ao social do barroco.
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A Igreja Catélica compreendeu que a arte deveria ser um instrumento de persuasao
e propaganda da fé, assumindo uma estética espetacular para se opor diametralmente a
austeridade do Protestantismo. Embora Tertuliano tenha condenado o espetaculo romano
séculos antes, na Antiguidade Tardia, a Igreja da Contrarreforma "redimiu" a encenagao

de grandiosidade sedutora aos olhos para usa-la a seu favor.

A estética barroca ¢ definida pela tensdo e pelo dinamismo, fundamentos na
oposic¢do entre o Sublime e o Grotesco, o sagrado e o profano, a carne e o espirito, além
de um senso de infinitude. Tais elementos manifestam-se por meio de contrastes
profundos entre luz e sombra (chiaroscuro), que conferem volume e carater dramatico a
composicao. Essa arte faz uso de linhas curvas e abandona a harmonia estatica do
renascimento em favor do movimento e da exuberancia ornamental. Frequentemente, faz
uso da integracdo das artes (escultura, pintura e arquitetura) para criar um efeito total —
como o conceito de bel composto de Bernini (1598—1680) —, envolvendo o espectador
em uma experiéncia multissensorial e ilusoria. Deste modo, a expressdo do barroco
constroi uma teatralidade que busca criar no espectador uma experiéncia, arrebatadora

dos sentidos, emocionalmente intensa e que provoque o maravilhamento.

O teatro barroco, especialmente no drama jesuitico (pecas catequética didaticas
moralizantes) € nos autos sacramentais (pecas em um ato que utilizavam alegorias, como
a Beleza, a Discri¢dao, o Mundo, o Pecado e etc., para explicar mistérios da f€), utilizou o
mito cristdo e a alegoria classica para deslumbrar e persuadir os sentidos. Nesse contexto,
0 mito ndo era tratado como um objeto de reflexdo e questionamento racional, mas como
um instrumento de persuasdo emocional destinado a reafirmar a autoridade da Igreja e a
transitoriedade da vida terrena perante o sagrado. Assim, enquanto o Protestantismo via
0 mito como uma “treva” a ser superada, o barroco o via como um “espetaculo” da f¢,
necessario para alcangar a pedagogia do maravilhamento que, no aspecto pratico, embora
inventivo em maquinarias e cenografia, mantinha o potencial reflexivo do mito sob a

estrita vigilancia do dogma e da doutrinacao catdlica.

O espanhol Pedro Calderon de La Barca (1600—1681) representou o apice do
teatro barroco ao utilizar a cena como a maxima ferramenta pedagdgica da
Contrarreforma, operando no limite entre o mito, a filosofia e o dogma catdlico.
Especializando-se nos autos sacramentais, o autor transformou conceitos abstratos em
espetaculos visuais deslumbrantes. Em sua obra-prima, 4 Vida é Sonho (1635), ele

aborda, por meio da mitologia pessoal do personagem Segismundo, um tema central para
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a modernidade: a incerteza da realidade e¢ a luta humana contra o determinismo das
estrelas, ou do destino, em prol do livre-arbitrio — posicionando-se contra a defesa

protestante pelo servo-arbitrio.

Fora dos dominios estritos da Igreja, o teatro francés de Jean-Baptiste Poquelin, o
Moliére (1622—-1673), exemplifica a transicao da vivacidade barroca para o rigor do
Classicismo. O comediante utilizou a mitologia e arquétipos universais de modo
particular para satirizar a sociedade e seus costumes, criticando a hipocrisia e os vicios
com humor mordaz. Em obras como Dom Juan ou O Convidado de Pedra (1665), deixam
de ser o objeto central da narrativa, mas uma base reconhecivel que sustentam criticas
sociais profundas. Assim, Moli¢re consolidou a comédia de costumes, que busca “corrigir
os costumes pelo riso” (em latim, castigat ridendo mores), fundamentando-se em uma
ética de moderagdo e razdo humana, muitas vezes em confronto direto com a rigidez

religiosa de sua época.

Ainda na Franga, Pierre Corneille (1606—1684), une a sensibilidade barroca a
estrutura clssica ao encenar herdis dilacerados por tensdes extremas entre a paixao € o
dever moral. Ele utiliza o mito e a histéria como grandes laboratérios de vontade e
heroismo, transformando o conflito tragico em um espetaculo de grandeza ética e retdrica.
Com esse esfor¢o, Corneille transita do barroco para o neoclassicismo e ¢ considerado o
pai da tragédia francesa, da qual fazem parte os autores Jean Baptiste Racine (1639-1699)

e, no século XVIII, Voltaire (1694-1778).

Afastando-se em muitos aspectos da tragédia grega cléssica e desprovida do
sentimento tragico tal como posteriormente descrito por Nietzsche, a tragédia francesa
que se desenvolveu como uma forma distinta de tragédia. Como pratica do
neoclassicismo, a tragédia francesa se vale de um culto a regras estéticas rigidas para
garantir a harmonia, a clareza e a ordem. Para isso, tal como o classicismo na renascenca,
tomou os elementos descritivos da poética de Aristoteles — as unidades de agdo (um
enredo central sem subtramas), tempo (a acdo deve ocorrer em 24 horas) e lugar (um
unico cenario) — como caracteristicas normativas. Se assistimos na tragédia grega a
inevitabilidade do destino diante a for¢a dos deuses e a sua justica divina, na tragédia
francesa vemos a exploracdo de dilemas morais e psicoldgicos em temas como a honra,
o dever, o amor e o conflito entre as paixdes e a responsabilidade. O carater dionisiaco da
tragédia grega — que em tensao com o apolineo celebra a vida em sua totalidade na beleza

e no sofrimento, que Nietzsche tanto valorizava — foi praticamente suprimido em favor
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unilateral de um Apolo delicado e racional, dedicado a atender o gosto aristocratico,
principalmente da corte do Rei Sol Luis XIV (1638-1715), com a finalidade de refinar os
espectadores. A tragédia francesa ¢, portanto, uma forma teatral domesticada e limitada
em comparagdo com a profundidade existencial da tragédia grega; se a tragédia
simbolicamente fosse vinho: a grega seria bebida pela experiéncia extatica da

embriaguez, enquanto a francesa pelo prego da garrafa.

2.08 — [luminismo

O século XVIII, conhecido como o Século das Luzes, do iluminismo, ou da
ilustragdo, representou um momento de culminancia no processo de secularizagdo que
vinha se desenrolando desde a Antiguidade aprofundando radicalmente a retirada da
religido — que ainda, na Europa Ocidental, era dominada pela Igreja Catdlica — das

instancias da cultura, da politica e da vida publica.

A metafora das “luzes” ¢ expressdo da renovada fé na razdo como instrumento
capaz de iluminar e extinguir as “trevas” da ignorancia, do mito entendido como crendice,
do medo supersticioso, do medo da imprevisibilidade da natureza, da doutrinagdo
religiosa, do poder absoluto da igreja catdlica, dos governos absolutistas e de todo
obscurantismo. A finalidade era revelar seres humanos emancipados, ou, em outras
palavras, realizar o esclarecimento (Aufkldrung) que, no caso, o € sindonimo de
iluminismo. Nesse contexto, o teatro laico foi utilizado como ferramenta pedagdgica para
formar uma nova consciéncia apontada para a emancipagdo e o esclarecimento do

publico.

O filosofo iluminista (ou ilustrado), escritor e historiador Francois-Marie Arouet,
mais conhecido como Voltaire (1694-1778), foi um dos maiores dramaturgos da Franga.
Nao era ateu, mas deista: acreditou em um Deus criador que ndo interfere nos assuntos
humanos. A partir dessa perspectiva, Voltaire criticou o dogmatismo religioso, a
intolerancia, a hipocrisia, a corrupgao, a tirania, opondo-se principalmente as instituigoes
religiosas e, em especial, a Igreja Catolica com seu poder excessivo sobre a vida das

pessoas.

Uma de suas pecas mais famosas, Mahomet, € uma critica ao fanatismo religioso,

usando a figura mitica de Maomé para examinar a maneira como lideres religiosos podem
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manipular a fé para seus proprios fins. Embora o alvo aparente seja o Isla, a pecga critica
todas as formas de fanatismo religioso, inclusive o cristianismo, refletindo as ideias

iluministas, ou esclarecedoras, de seu autor.

Em varias pecas de Voltaire, ¢ recorrente o uso de personagens ¢ enredos da
mitologia greco-romana; no entanto, os mitos sdo reinterpretados para destacar a
irracionalidade ou os excessos das tradi¢des religiosas e politicas associadas a eles. A
versdo escrita por Voltaire para a pega Orestes (1750), baseada em um mito grego, foca
nos temas da justica, vinganca e moralidade, questionando a validade dos antigos codigos
de honra e as consequéncias de seguir cegamente as tradigdes. Na peca Semiramis (1746),
Voltaire pauta o mito da rainha Semiramis para discutir questdes de poder, tirania e
moralidade como uma alegoria sobre os perigos do poder absoluto. Em Alzira (1736),
aborda a colonizacdo utilizando o "mito" do "bom selvagem" — conceito surgido dos
primeiros contatos do colonizador europeu com os povos origindrios das Américas —
para contrastar tais culturas com a civilizagdo europeia, criticando o imperialismo e a

imposicao de valores ocidentais.

Contudo, essa critica social e filos6fica convive com contradi¢des na biografia do
autor, o artigo O paradoxo de Voltaire (Elias, 2014), revela que Voltaire “investiu muito

dinheiro em uma companhia que lucrava com o comércio de escravos africanos”.

Voltaire e outros ilustrados, como Diderot, acreditavam no teatro como uma
ferramenta pedagdgica iluminista, capaz de formar o homem esclarecido. Nesse teatro, o
iluminista ndo via os mitos como verdades sagradas a serem veneradas e aceitas
passivamente, mas como narrativas sujeitas a subversdo e a alegoriazacdes
representativas da batalha entre a razdo iluminista e as tradigdes do passado. Para Voltaire

e para o projeto da ilustragdo, o mito foi tratado como expressdo de irracionalidade e

obscurantismo, devendo ser superado em nome dos valores da razao ilustrada.

No auge do iluminismo, em 1781, o filésofo Immanuel Kant (1724—1804) publica
a Critica da Razdao Pura, obra na qual pondera sobre os limites da razdo, questiona até
que ponto ela pode ser considerada infalivel e critica o dogmatismo racionalista — a
crenca de que a razdo poderia alcangar a verdade absoluta sem restrigdes — mostrando
que, embora o iluminismo a celebre como instrumento de libertacdo intelectual, ela ndo

¢ onipotente. Poucos anos depois, no artigo Resposta a Pergunta: Que é Esclarecimento?
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(Beantwortung der Frage: Was ist Aufkléirung?)>®, Kant amplia sua reflexdo numa sintese

que se tornaria emblematica:

A emancipacdo intelectual é a saida do homem de sua menoridade
[Unmiindigkeit], da qual ele proprio é culpado. A menoridade ¢é a
incapacidade de fazer uso de seu entendimento sem a dire¢do de outro
individuo. O homem é o proprio culpado dessa menoridade se a causa dela
ndo se encontra na falta de entendimento, mas na falta de decisdo e coragem
de servir-se de si mesmo sem a dire¢do de outrem. Sapere Aude! Tem
coragem de fazer uso do teu proprio entendimento, tal ¢ o lema do
esclarecimento [“Aufkliarung”] (Kant, 1985, p. 100. Grifos do autor).

A emancipagdo do ser humano, segundo Kant, ¢ alcancar a maioridade
(Miindigkeit), quer dizer, a autonomia de entendimento contra a heteronomia, a sujeicao
do individuo a vontade de terceiros como a religido, a tradicdo ou a coletividade. A
condic¢do do emancipado nao ¢ um estado alcancado que ¢ definitivo e permanente, mas
um processo continuo sustentado pela anélise e a compreensdo do mundo por meio da
racionalidade. Tudo o que possa ser alcangcado dentro dos limites da razdo deve ser
submetido a critica iluminista, o questionamento constante, a rejeicdo das verdades

aceitas sem exame € a busca por fundamentos racionais e justos para a vida em sociedade.

A critica de Kant sobre a razdo ndo ¢ um aceno a instancia irracional da vida,
embora ele ndo a negue e nem seja ateu, mas ¢ uma reafirmacdo critica, tanto ao
dogmatismo racionalista, quanto a dominincia da razdo como faculdade superior na
totalidade da experiéncia humana. Para Kant, o irracional, e portanto o mito, eram
obstaculos ao iluminismo e a emancipa¢dao que devem permanecer sob o dominio da

razao.

2.09 — Romantismo

Em contraposi¢do radical ao iluminismo e a supremacia da razdo, da ordem e da
objetividade, surge o romantismo entre o final do século XVIII e meados do século XIX.
Esse movimento se caracterizou pela: énfase na emocgao e na intuicado como formas mais

auténticas de experiéncia e conhecimento; exaltagdo do individualismo e do subjetivismo

33 Publicado em 5 de dezembro de 1783.
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na celebracdo dos sentimentos e da imaginagdo, frequentemente expressos de modo
intenso e dramatico; valorizacdo do irracional, do mistério e do sublime — o sentimento
de exaltacdo diante do grandioso e do assustador, envolvendo um fascinio pelo
misticismo e pelo sobrenatural; idealizagdo da natureza como refugio de pureza e fonte
de inspiracao divina, em contraste com a vida urbana e a industrializa¢ao, consideradas
alienantes; nostalgia por um passado idealizado; afirmagdo de identidades nacionais,
muitas vezes fundadas em historias e culturas idealizadas, em oposi¢do ao universalismo
dos ideais iluministas; e, ruptura com a forma clédssica, marcando uma quebra com a
rigidez normativa e com a busca de perfeicdo formal que caracterizavam o classicismo,

fundado na imitagdo dos modelos culturais e artisticos da Antiguidade greco-romana.

O romantismo reafirma o mito, ndo enquanto uma realidade factual e uma
narrativa sagrada de uma verdade vivida que expressa uma sabedoria coletiva tal como
nas culturas antigas, mas como expressdo simbodlica e emocional de uma “verdade
perdida”. Trata-se de uma perspectiva radicalmente distinta, que caminha para o
distanciamento e transforma seu sentido original, guiada pela sensibilidade individual e
pela busca por um sentido para a existéncia em um mundo moderno e racionalizado. E
uma releitura, uma nova camada de significado que reflete as preocupagdes de sua propria
época e se torna uma metafora da nostalgia pelo passado. O mito romantico €, portanto,

secularizado e idealizado.

Sob essa dtica, 0 movimento busca resgatar um sentido que havia sido destruido
pela fria racionalidade e pela ciéncia, adotando uma atitude rebelde, revolucionaria e
critica frente a sociedade burguesa e aos valores da época. O mito, para os romanticos,
era um produto da imaginagdo e uma forma de poesia. Também, foi uma ferramenta para
a construcdo da identidade nacional. No Brasil, figuras e lendas indigenas foram
idealizadas e transformadas em mitos fundadores, como na obra de José de Alencar
(1829-1877), que construiu uma epopeia nacional a partir da figura de Iracema. Essa
busca pela autenticidade em um passado idealizado, opde-se diretamente ao

universalismo iluminista.

No palco roméantico, o mito, portanto, transcende sua func¢do de simples narrativa
fundadora e se torna uma ferramenta dramatdrgica para intensificar os conflitos internos
dos personagens. Longe da verdade sagrada, ele se manifesta como uma for¢a simbolica
que espelha as paixdes turbulentas e o destino tragico do her6éi romantico — muitas vezes

condenado pela sociedade racionalizada. Lendas e figuras histdricas sdo retrabalhadas
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para personificar os anseios ¢ as frustragdes da alma individual, de modo que a encenagao

explore o sublime e o irracional, em oposi¢ao a ordem cléssica.

O Fausto®, de Goethe (1749-1832), é um exemplo paradigmatico. O mito
medieval do pacto com o diabo ¢ reformulado para ilustrar a insatisfagdo romantica com
a limitagdo do conhecimento humano. Na peca, a busca incessante de Fausto por
conhecimento e experiéncia, mesmo que por meio de um pacto diabdlico, ndo culmina
em uma condenagao tragica, mas em uma jornada filoséfica que reflete a busca romantica
por transcendéncia, emogao e sentido em um mundo dessacralizado. Assim, a tragédia
ndo se origina mais da luta contra fatos imutaveis, mas da batalha intima do individuo
contra as restri¢des da propria época, resgatando o mistério € a emog¢do no centro da

experiéncia humana.

2.10 — O Esclarecimento de Nietzsche

Nietzsche reconhece as conquistas tanto do iluminismo quanto do romantismo,
mas identifica em ambos sintomas de decadéncia cultural. Nessa tensdo dialética, o poeta-
filosofo critica, subverte e transcende esses movimentos utilizando elementos de ambos

para criar uma perspectiva radicalmente nova ja em sua obra inaugural, O Nascimento da

Tragédia (1872).

Inicialmente, Nietzsche foi influenciado pelo romantismo, sobretudo pela musica
de Richard Wagner (1813—-1883). O compositor alemao levou a reinterpretacao do mito
ao seu apice no teatro musical, concebendo-o como a forma mais profunda de reconectar
o ser humano ao sagrado e a emocgao. Para tanto, elegeu o mito como tema central de sua
Gesamtkunstwerk (do alemao, obra de arte total), uma forma artistica que integra musica,
drama, poesia e artes visuais, destinada a criar uma experiéncia teatral completa e
transformadora. Foi na 6pera que Wagner produziu as manifestacdes mais visiveis e

grandiosas do seu ideal, como em O Anel do Nibelungo (Der Ring des Nibelungen, 1876),

3% A primeira montagem do Fausto, de Goethe, estreou nos palcos em 19 de janeiro de 1829 na cidade de
Braunschweig, Alemanha, apenas em sua primeira parte, mais de 20 anos ap6s ter sido concluida. A
segunda e ultima parte estreou 113 anos depois, no dia 22 de junho de 1942 em Berlin, Alemanha, na
encenagdo de Gustaf Griindgens (1899 — 1963). Disponivel em <https:// www.dw.com/pt-br/1829-fausto-
de-goethe-era-encenado-pela-primeira-vez/a-3957208>. Acesso em 24 set. 2025. A primeira montagem
integral de Fauto, dirigida por Peter Stein (1937), estreou no dia 24 de julho de 2000 na Exposi¢ao Mundial
de Hannover. Disponivel em <https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1505200006.htm>. Acesso em
24 set. 2025.
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uma tetralogia monumental que se baseia na mitologia germano-escandinava, em especial
na saga dos Nibelungos, para narrar uma historia épica de poder, amor e trai¢do; e Tristdo
e Isolda (Tristan und Isolde, 1865), inspirada numa lenda medieval celta para explorar o
mito do amor proibido com uma intensidade emocional inigualavel. A ideia da obra de
arte total ndo se limita a dpera, podendo ser aplicada a outras formas artisticas, como o

teatro moderno, o cinema ¢ até mesmo em certas instalacdes de arte multimidia.

Nietzsche e Wagner estabeleceram uma profunda amizade e mitua admiracao,
mas a relagdo rompeu-se quando o fildsofo se decepcionou amargamente com o musico.
Wagner, que antes defendia um espirito dionisiaco, passou a adotar temas de redengao
cristd, como na opera Parsifal (1882), e a aderir ao nacionalismo alemao, marcado por
um sentimento estreito de identidade nacionalista € por um crescente antissemitismo.
Nietzsche interpretou essa virada para o mito cristdo como uma trai¢ao de ideais e uma
manifestagdo de fraqueza: um retorno a moralidade ascética que ele tanto desprezava. Do
mesmo modo, considerou o engajamento nacionalista como um estreitamento e corrupgao
do espirito cultural cosmopolita. Nesse afastamento critico, Nietzsche rompe com o
romantismo por reconhecé-lo como uma expressao de pessimismo, que buscava fugir das
crucldades e da existéncia em vez de enfrenta-las em favor da afirmacao da vida; também,
como uma resposta equivocada ao excesso racionalista, que se refugiava no
sentimentalismo € no emocionalismo, incapazes de sustentarem a tensdao entre forma e
caos; e, por fim, como uma rea¢do decadente, impulsionada pela falta de forga, que

procurava consolo na fuga da realidade, caindo, assim, na negagdo da vida.

Em O Nascimento da Tragédia, as criticas de Nietzsche ao romantismo sdo tecidas

para desbanca-lo em favor da mitologia e da arte tragica grega:

Tanto o satiro quanto o pastor idilico de nossos tempos modernos sdo
ambos produtos de um anseio voltado para o primevo e o natural; mas com
que garra destemida e firme ia o grego pegar o seu homem dos bosques e
qudo envergonhado e frouxo brinca o homem de hoje com a imagem
lisonjeira de um terno, flauteante e sensivel pastor! (Nietzsche, 1999, p. 56-
57). [...] A época de Goethe e de Schiller, foi o instinto do classico e do
saudavel que se insurgiu contra o romantismo sentimental; mas também
aqui houve somente uma luta temporaria, € o romantismo voltou a
predominar, com sua linguagem adocicada, sua falta de vigor e sua
superficialidade. (Nietzsche, 1999, p. 92-93). [...] mas a musica roméantica
se mostra impotente quando se trata de exprimir a esséncia dionisiaca da
musica tragica; ela a falsifica com a dogura, com a moleza e com o
sentimentalismo. (Nietzsche, 1999, p. 94). [...] O romantismo, com todo o
seu anseio pelo infinito, ndo passa de uma forma refinada da negagdo da
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vida, uma fuga para fora da realidade, enquanto a tragédia ¢ a afirmagao da
vida, mesmo em seus aspectos mais terriveis. (Nietzsche, 1999, p. 117-
118).

Apos romper com Wagner e com os excessos do romantismo, Nietzsche volta-se
também contra o outro polo da modernidade: o iluminismo. Sua critica, rejeitando a
exacerbagdo da razdo e o projeto esclarecedor, denuncia a unilateralidade da
racionalidade iluminista, que, ao pretender libertar o ser humano, acaba por aprisiona-lo

em novas formas de dogmatismo.

Sécrates foi exaltado pelos pensadores do iluminismo como o “pai do
esclarecimento” ou “o primeiro dos iluministas”, sendo tomado como modelo de
resisténcia intelectual e integridade ética. Contudo, nesse ponto, Nietzsche expde a
contradi¢do fundamental dessa exaltacdo ao recordar Socrates como um agente de
corrupcao da cultura grega classica, identificando nele o ponto inaugural da decadéncia

da cultura ocidental.

Nesse tom, meio indignado e meio desdenhoso, s6i a comédia aristofanesca
falar daqueles dois homens [Euripides e Socrates], para espanto dos
modernos, que na verdade renunciam de bom grado a Euripides, mas ndo
podem parar de admirar-se que Socrates apareca em Aristofanes como o
primeiro e o supremo sofista, como o espelho e o resumo de todas as
aspiracdes sofisticas: diante disso s6 lhes resta um consolo, o de colocar o
proprio Aristofanes como um devasso e mentiroso Alcebiades da poesia.
(Nietzsche, 1999, p. 84).

Ao invocar Aristofanes, especialmente em As Nuvens, Nietzsche evidencia o
carater ingénuo da leitura moderna de Socrates. Tal leitura ignora que, ja na Antiguidade,
Aristofanes havia percebido algo profundamente problematico na figura socratica.
Enquanto os modernos desqualificam o dramaturgo Euripides, exaltando Socrates como
herdi da razdo, deixam de compreender a critica aristofanesca, que o apresenta como
sofista degenerado e sintoma de um deslocamento cultural. Para se protegerem dessa
leitura incomoda, esses modernos optam por invalidar Aristéfanes, reduzindo-o a
caricatura de um poeta dissoluto, incapaz de julgamento sério — uma estratégia que
revela mais sobre a adesao acritica dos modernos ao racionalismo do que sobre a comédia

antiga.
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O filésofo alemdo, no entanto, vai muito além da critica social de Aristofanes, ele
mostra que Sécrates, pela boca de Euripides, inaugura uma transformagdo que afasta o
teatro de sua vocacdo dionisiaca e inicia uma virada cultural que ele considera
catastrofica. Para Nietzsche, a tragédia grega entra em declinio quando o logos racional
se sobrepOe a musica e ao mito, substituindo a experiéncia totalizante da arte tragica pela
confianca unilateral na razdo discursiva. Assim, a cena tragica deixa de ser espaco de

afirmacdo da vida em sua totalidade para se tornar veiculo da dialética socratica.

O instinto seguro e captante de Aristéfanes sem duvida apreendeu o certo
quando conjugou, no mesmo sentimento de 6dio, o proprio Socrates, a
tragédia de Euripides e a musica dos novos ditirambicos, e farejou em todos
esses trés fendmenos os signos caracteristicos de uma cultura degenerada.
(Nietzsche, 1999, p. 105).

Mas, Nietzsche ndo concorda com a visdo de Aristéfanes de que Socrates era um
sofista. Na verdade, ele reconhece a oposi¢do entre os dois, mas vé o conflito de uma
forma diferente. Para Nietzsche, Socrates ¢ Platdo representavam uma rea¢ao contra os
sofistas, que possuiam uma visdo mais pragmatica e relativista da verdade. No entanto,
essa reagdo socratica, ao estabelecer a razdo e a moralidade como valores supremos, foi

ainda mais destrutiva do que a sofistica.

O iluminismo, ao exaltar a razdo e a ciéncia como instancias absolutas, prolonga
e radicaliza a tendéncia socratica de reduzir a vida a logica, a moralidade ascética e ao
calculo utilitario. Nietzsche questiona justamente essa dominagdo dada a razao, herdeira
de Socrates, Platdao e Kant, por entender que ela nega as dimensdes tragicas, instintivas e
dionisiacas da existéncia. Essa critica ao iluminismo ndo € um “ndo” a razao, mas a defesa
de uma totalidade da vida, que inclui o irracional, o instintivo, o criativo e o tragico, contra

0 empobrecimento promovido pelo racionalismo moderno.

Assim, razdo hipertrofiada iluminista e emocao hipertrofiada romantica, em vez
de afirmarem a totalidade da existéncia, revelam-se como duas faces do mesmo processo
histérico: o avango do niilismo moderno, isto €, a experiéncia do vazio de sentido que

acompanha a consumacgao da modernidade.
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Como antidoto de superacgao, o filésofo encontra na arte tragica grega, da propria
Antiguidade, a unido entre os impulsos apolineo e dionisiaco como uma expressao de

totalidade que se perdeu na modernidade.

Teremos ganho muito a favor da ciéncia estética se chegarmos nio apenas
a inteleccdo logica mas a certeza imediata da introvisdo [Anschauung] de
que o continuo desenvolvimento da arte estd ligado a duplicidade do
apolineo e do dionisiaco, da mesma maneira como a procriacdo depende
da dualidade dos sexos, em que a luta é incessante ¢ onde intervém
periddicas reconciliagdes”. (Nietzsche, 1999, p. 27).

A tragédia grega, em contraste com o mundo moderno, revela a possibilidade de
uma cultura que ndo reduz a vida nem a ordem da razdo nem ao caos da emog¢ao, mas
sustenta criativamente a tensdo entre Apolo e Dioniso. Para Nietzsche, esse equilibrio
originario ndo constitui apenas uma forma estética, mas uma pratica existencial de
afirmac¢ao da vida em sua totalidade, capaz de dizer “sim” a existéncia mesmo diante do
sofrimento, da dor e da morte. O teatro tragico, nascido do ditirambo dionisiaco e
estruturado pela forma apolinea, constituia, assim, uma experiéncia comunitaria que unia
mito, arte e vida, abrindo um horizonte para além do niilismo que se instalava na

modernidade.

Contudo, como o proprio Nietzsche observa, Euripides, no fim da vida, parece
recuar de sua tendéncia racionalizadora. Em As Bacantes, o poeta confessa, ainda que
tardiamente, a for¢a inextinguivel de Dioniso: mesmo o adversario mais inteligente, como
Penteu, ¢ inevitavelmente enfeiticado e destruido pelo deus. O reconhecimento final de
Euripides revela que a repressao ao mito ndo elimina sua poténcia, mas apenas o desloca,
e, nesse gesto, As Bacantes torna-se, a0 mesmo tempo, a confissdo e a prova de que

Dioniso nao pode ser silenciado.

O proprio Euripides, no entardecer da vida, apresentou de maneira muito
enérgica a seus contemporaneos a questdo do valor e do significado dessa
tendéncia, em um mito. Deve realmente o dionisiaco subsistir? Ndo sera
mister extirpa-lo a for¢a do solo helénico? Certamente, nos diz o poeta, se
apenas fosse possivel; mas o deus Dionisio é demasiado poderoso: o mais
inteligente adversario - como Penteu em As Bacantes - ¢ inesperadamente
enfeitigado por ele e corre depois com esse feiti¢o para a desgraga. O juizo
dos dois ancides, Cadmo e Tirésias, parece ser também o do poeta velho:
as reflexdes dos mais sagazes individuos ndo derrubam aquelas antigas
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tradi¢des populares, aquela veneragdo eternamente propagada de Dionisio,
sim, que, em face de forcas tdo maravilhosas, convém mostrar ao menos
prudente cooperacdo diplomatica; e, ainda assim, é sempre possivel que o
deus, diante de tdo tibia cooperagdo, se ofenda e transforme no fim o
diplomata - como aqui Cadmo - em dragdo. Isso nos diz o poeta, que
resistiu a Dionisio, com for¢a heroica, durante uma longa vida - para ao fim
dela concluir a sua carreira por uma glorificagdo do adversario e em uma
espécie de suicidio, como alguém que, sentindo tonturas, s6 para escapar
da terrivel e ndo mais suportavel vertigem, se atirasse do alto de uma torre.
Essa tragédia € um protesto contra a exequibilidade de sua tendéncia; mas,
infelizmente, ela ja havia sido realizada! O maravilhoso acontecera: quando
0 poeta se retratou, a sua tendéncia ja tinha triunfado. Dioniso ja havia sido
afugentado do palco tragico e o fora através de um poder demoniaco que
falava pela boca de Euripides. Também Euripides foi, em certo sentido,
apenas mascara: a divindade, que falava por sua boca, ndo era Dionisio,
tampouco Apolo, porém um demdnio de recentissimo nascimento,
chamado Socrates. (Nietzsche, 1999, p.78).

Nietzsche retoma o sentido da tragédia grega e desperta a consciéncia para a
necessidade do equilibrio entre Apolo e Dioniso, mas, também reconhece que o caminho

para o mundo desencantado estava pavimentado.

2.11 — O Mundo Desencantado

A expectativa depositada no iluminismo — apaixonado na crenca depositada no
racionalismo e na ciéncia como propulsores de um progresso capaz de conduzir a
felicidade — frustrou-se. Em reacdo, levantaram-se diferentes movimentos e pensadores
criticos. Entre eles, como ja vimos, o romantismo (séculos XVIII e XIX), que buscou
restituir o valor da emocdo e da imaginagdo; o filosofo Nietzsche, que propds um
“esclarecimento tragico” fundado na arte e no mito. Também, o socidlogo Max Weber
(1864-1920) e a Escola de Frankfurt com a Teoria Critica fizeram suas contribui¢des para

o debate.

No campo do teatro, essas reagdes assumiram formas diversas, como a recusa
visceral de Artaud ao racionalismo discursivo, a utilizagao critica e dialética da razao em
Brecht e a dentincia do esvaziamento da linguagem e da existéncia em Beckett. Ainda

assim, foram inevitaveis os efeitos negativos decorrentes da racionalidade iluminista.

Max Weber, um dos fundadores da sociologia moderna, percebeu no iluminismo
o aprofundamento do processo de secularizagdo e o consequente sentimento de vacuidade

existencial, que se expressa em seu conceito de ‘“desencantamento do mundo”
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(Entzauberung der Welt, Desmagificagdo do Mundo). A religido, lugar originario e
legitimo do mito e do pensamento magico, constituia-se como um sistema simbolico
capaz de atribuir sentido a realidade. A ciéncia, por sua vez, limita-se a oferecer
explicacdes causais voltadas para fins praticos e técnicos, contribui para a melhoria da
vida material, mas nao responde se a vida possui ou nao um sentido. Como afirma Weber,
“a Ciéncia Médica tem a tarefa de manter a vida como tal e diminuir o sofrimento na
medida méxima de suas possibilidades” (Weber, 1982, p. 170 apud Cardoso, 2014).

Todavia, “nao € papel da medicina dizer se vale a pena ou nado viver” (Cardoso, 2014).

Nesse tensionamento epistemologico, a arte, e, de modo particular, o teatro,
podem assumir diferentes fung¢des: denunciar, refletir ou até mesmo refor¢ar o
esvaziamento de sentido; mediar entre a esfera religiosa/mitica e a cientifica/técnica;
ocupar-se da produgao de sentido existencial; ou ainda propor formas de reencantamento
do mundo. A determinacao do papel das artes depende das escolhas dos artistas —
escolhas estas sempre tensionadas entre a consciéncia critica e a alienacdo, e
condicionadas pelas circunstancias materiais de trabalho impostas pelo capitalismo na

contemporaneidade.

A compreensao do mundo desencantado ¢ aprofundada pelos pensadores da
Escola de Frankfurt. Oficialmente chamada de Instituto de Pesquisa Social (/nstitut fiir
Sozialforschung), foi criada em 1923, na Universidade de Frankfurt*> na Alemanha, com
o proposito de desenvolver analises criticas da sociedade a partir de uma abordagem nao
ortodoxa do pensamento de Karl Marx, articulando-o com a psicanélise, a sociologia, a
filosofia e outros campos do saber. O objetivo ¢ ampliar a compreensao da sociedade
capitalista burguesa em sua complexidade politica, cultural e econdmica. Nesse quadro,
a nocao de critica significa trazer a consciéncia os fundamentos e fatores ocultos de um
processo, revelando mecanismos de alienagcdo e dominacdo. Mais do que isso, a teoria
critica se diferencia da teoria tradicional por ndo se limitar ao diagnostico da realidade,

mas propor meios praticos de transformacao visando a emancipa¢do humana.

A Escola de Frankfurt enfrentaria o desvirtuamento dos propositos de felicidade
do iluminismo que projetou uma sombra brutal de controle e autoritalismo. No contexto
da sociedade de classes do capitalismo pos-Revolucao Industrial, a razdo iluminista se

degenerou em razdo instrumental — conceito formulado por Theodor W. Adorno (1903—

35 Com a ascensdo do nazismo, seus fundadores mudaram-se para Genebra em 1933 e depois para Nova
York em 1935 onde se ligaram & Universidade de Columbia. Em 1954 alguns retornaram a Frankfurt.
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1969) e Max Horkheimer (1895—-1973). Trata-se de uma racionalidade empobrecida que,
ignorando a totalidade da experiéncia humana, concentra-se exclusivamente no calculo
da eficiéncia, no controle e na utilidade sem qualquer reflexdo critica. Desse modo, tanto
a natureza quanto o ser humano sao reduzidos a meros recursos a serem dominados e

explorados.

A instrumentalizagdo da razao iluminista fez com que a tecnologia produzida pela
ciéncia — que poderia estar a servico dos trabalhadores para lhes proporcionar mais
tempo para viver — fosse utilizada pelas elites econdmicas para intensificar a exploracao
e o controle social. Também converteu o progresso técnico em instrumentos de destrui¢ao
e maquinas da morte: armas cada vez mais letais, tanques, cdmaras de gas, bombas
atdmicas. Essa racionalidade técnica e administrativa forneceu a base para os regimes
totalitarios do inicio do século XX, que operacionalizaram a dominagdo politica e
econdmica por meio da repressao, da manipulagdo e do exterminio em escala industrial,

como se viu no nazi-fascismo durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

Tanta distopia motivou os filésofos da Escola de Frankfurt, Adorno e Horkheimer,
a publicarem, em 1947, o livro Dialética do Esclarecimento (1985), uma reelaboragao de
textos originalmente circulados entre amigos e colegas em 1944 sob o titulo de
Fragmentos Filosoficos. Nessa obra, apresentam uma critica mais aprofundada das
consequéncias paradoxais do iluminismo, sempre atravessadas pela razao instrumental.
Nesse contexto, introduzem o conceito inovador de industria cultural (Kulturindustrie),
analisando o cinema e o radio como meios de transformar a cultura em mercadoria
administrada com a finalidade de gerar lucro, difundir a ideologia da classe dominante,
promover a passividade conformista e adormecer o pensamento critico. Como afirmam
os proprios autores: “O segmento sobre a ‘industria cultural’ mostra a regressdao do
esclarecimento a ideologia, que encontra no cinema e no radio sua expressdo mais

influente” (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 4).

Fundamentalmente, na dialética do iluminismo, ou seja, nas contradi¢cdes entre a
busca pela emancipacdo por meio da razdo e a regressio a dominacdo, Adorno e
Horkheimer demonstram duas teses centrais: “o mito ja € esclarecimento e o
esclarecimento acaba por reverter a mitologia” (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 4). Assim,
a razdo, acreditada como emancipadora, converteu-se em ideologia opressora, ou num

falso mito opressor, quando reduzida a instrumentalizacdo; e o mito, embora ja fosse uma
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forma de esclarecimento, acabou reprimido ao ser tomado em absoluto como

obscurantismo.

Na arte, surgem reacdes decorrentes da crise da razdo, como as inovadoras e
combativas vanguardas artisticas. Dentre elas, o surrealismo, que vinha sendo gestado
desde 1920, langa, a partir da publicacao, em 1924, do Manifesto Surrealista escrito pelo
poeta e psicanalista francés André Breton (1896—1966), almejando uma renovagao total
da arte e da sociedade através da vazao do inconsciente em obras repletas de situagdes

oniricas contra o governo da logica.

Desde os primordios do movimento, esteve fortemente ligado a ele o poeta,
escritor, ator e diretor francés, Antonin Artaud (1896—-1948), até se desligar no dia 10 de
dezembro de 1926 por ser contrario ao alinhamento partidario do surrealismo ao
“comunismo marxista” (Artaud, 1983, p. 111). Ocupando-se, entdo, da propria revolucao,
publica suas principais ideias no livro O Teatro e Seu Duplo (1938), uma poética e um

manifesto por um Teatro da Crueldade. Como observa Artaud:

Nao se trata, nessa Crueldade, nem de sadismo, nem de sangue (Artaud,
1999, p. 117). Uso a palavra crueldade no sentido de apetite de vida, [...]
no sentido gnostico de turbilhdo de vida que devora as trevas, [...] de cuja
necessidade inelutavel a vida ndo consegue se manter” (Ibid, p.119).

Assim, o Teatro da Crueldade recoloca o dionisiaco, o sentimento trdgico ou a
forca da vida em seu aspecto mais intenso e imprevisivel. Artaud rejeita o teatro burgués,
aristocratico, literario, iddlatra da forma por si so, calgado no sentido da palavra, na
linearidade da narrativa, na logica e na racionalidade técnica tdo exacerbadas em seu
tempo. Em seu lugar, propde um teatro como peste: uma for¢a que epidemicamente liberta
o ser humano de suas amarras civilizatorias doentes e, a maneira da alquimia, realize a
grande obra transformando o espirito em ouro. O Teatro da Crueldade desloca a
centralidade do texto, apoiando-se na encenagdo como uma operagao de simbolos em um
ritual de magia, com for¢a de transformacao e criagdo, capaz de intervir na realidade a

favor da humanidade.

[...] dos assuntos e temas tratados:
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O Teatro da Crueldade escolhera assuntos e temas que respondam a
agitacdo e a inquietude caracteristicas de nossa época.

Pretende ndo abandonar para o cinema a tarefa de produzir os Mitos do
homem e da vida modernos. Mas fara isso de um modo que lhe ¢ préprio,
isto ¢, em oposicdo a tendéncia econdmica, utilitaria e técnica do mundo,
voltard a pdr em moda as grandes preocupacdes e as grandes paixdes
essenciais que o teatro moderno cobriu com o verniz do homem falsamente
civilizado.

Esses temas serdo cosmicos, universais, interpretados segundo os textos
mais antigos, tirados das velhas cosmogonias mexicana, hindu, judaica,
iraniana, etc.

Renunciando ao homem psicoldgico, ao carater e aos sentimentos bem
nitidos, € ao homem total e ndo ao homem social, submetido as leis e
deformado pelas religides e pelos preceitos, que esse teatro se dirigira.
(Ibid, p.143)

Noutra vertente, encontra-se o poeta, ativista, dramaturgo, roteirista e encenador
alemao Bertolt Brecht (1898-1956). Convocado as forcas armadas, interrompeu os
estudos em medicina para servir como enfermeiro na Primeira Guerra Mundial; foi a
primeira de muitas experiéncias traumaticas ¢ reveladoras das barbaries e das
engrenagens sociais no inicio do século XX. Preocupado com as questdes de seu tempo,
iniciou sua jornada nas artes e no teatro logo em seguida, trabalhando com o encenador
alemdo Erwin Piscator (1893—-1966). No final dos anos 1920, se declarou socialista

marxista.

No contexto da razdo instrumental, o Teatro Epico de Brecht, entre outros teatros
épicos, aplica e estimula a razao reflexiva e critica. Em vez de impor um modo de pensar
e agir, expoe questdes, apresenta a conformidade e a contradigdo, a tese e a antitese, e
provoca a sintese no espectador. Realiza uma cena que tem “como objetivo ultimo, o
desnudamento e a critica aos mecanismos politico-sociais que engendram a sociedade

capitalista” (Desgranges, 2006, p. 141), realiza um esclarecimento politico.

Artaud e Brecht, diante dos efeitos terriveis do iluminismo frustrado, buscam
transformar os individuos para que transformem a sociedade. Cada um caminha por
direcdes opostas, ainda que complementares: Artaud aproxima o publico da cena para
fazé-lo vivenciar uma experiéncia dionisiaca do irracional, enquanto Brecht o distancia,

lancando-o ao exame apolineo da racionalidade reflexiva e critica.

Por outra via, o irlandés Samuel Beckett (1906—1989) e o romeno Eugene lonesco
(1909-1994), junto a outros dramaturgos, realizaram um teatro que Martin Esslin chamou

de "Teatro do absurdo". Esse movimento se caracteriza por uma dramaturgia de enredos
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frequentemente sem clareza e desprovidos de uma resolugdo satisfatoria. Valem-se de
repetigdes, personagens desorientados e didlogos circulares para expressar o absurdo, a
fragmentacdo, a desorientagdo, a incoeréncia, a alienagdo, o sentimento de desespero e o
profundo niilismo que marcaram a vida e o ser humano contemporaneos no cotidiano do

século XX.

Crueldade, dialética e absurdo sdo algumas das multiplas proposi¢des para a cena
teatral do século XX, apresentando-se como um didlogo fértil frente ao desencantamento
do mundo marcado pela razao instrumental. Elas conduzem o espectador a um encontro
com a “alma perdida” e, embora constituam respostas validas, tragam uma multiplicidade
de caminhos unilaterais, ainda sem realizar um teatro totalizante da experiéncia humana,

como Nietzsche ja demonstrara na tragédia grega.

2.12 — A Inexorabilidade do Mito

Desde os rituais mitologicos da Grécia classica até o século XX, o mito nunca
desapareceu completamente, permanecendo indefectivel na experiéncia humana. Mesmo
atravessando a secularizagdo, a sobreposicdo do cristianismo ou o racionalismo
iluminista, o mito se adapta e continua a desempenhar um papel essencial na busca por
sentido, tanto no nivel pessoal quanto no coletivo. O mito — e também o teatro — se
transforma, moldando-se ao tempo e ao espago das culturas e adaptando-se as

necessidades espirituais, psicologicas e sociais de cada época.

A permanéncia do mito se evidencia e se explica na psicologia de Carl Gustav
Jung e de seus continuadores, através do conceito de arquétipo; ainda, oferece
contribuicdes potentes para abordagens da religido, das artes e do teatro como atividades
auténticas, ao contrario de Freud que “nunca aprendeu a nogdo de que a arte pudesse ser
uma forma do homem aumentar o seu dominio sobre a realidade e ndo uma evasao dessa

realidade, através de fantasias que satisfacam desejos frustrados™ (Storr, 1973, p. 32).

O pensamento e os estudos do suico Carl Gustav Jung, criador da psicologia
analitica, ou psicologia complexa, escapam aos limites das metodologias positivistas e
causalistas. Seu método adota uma postura essencialmente fenomenologica, ao privilegiar
a observagdo e a descricdo dos eventos psiquicos tal como se manifestam em sonhos,

fantasias, imagens e mitos, sem reduzi-los a explicagdes mecanicistas. Simultaneamente,
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¢ também hermenéutica, pois busca compreender o sentido simbodlico dessas
manifestagdes, interpretando-as como expressdes do inconsciente coletivo e de seus
arquétipos. Herdando a visdo organica de Goethe e o idealismo simbolico de Friedrich
Wilhelm Joseph von Schelling (1775-1854), Jung inscreve-se na tradi¢gdo romantica
alema, para a qual a natureza e o espirito sao dimensdes de uma mesma totalidade viva.
Seu método, portanto, situa-se entre a ciéncia empirica ¢ a filosofia simbdlica: uma
fenomenologia hermenéutica da psique, que reconhece o simbolo como a linguagem do

indizivel, capaz de se manifestar através do mito, e este, através do teatro.

Em reconhecimento da presenga constante do mito, Jung mandou gravar no lintel
da porta principal de sua casa na Suica uma sentenca enunciada pelo oraculo de Apolo
em Delfos, ndo no grego original, mas em latim: Vocatus atque non vocatus, deus aderit

(“Invocado ou ndo, deus estara presente”).

O homem contemporaneo ndo consegue perceber que, apesar de toda a sua
racionalizacdo e toda a sua eficiéncia, continua possuido por “forgas” além
do seu controle. Seus deuses e demodnios absolutamente nao
desapareceram; tem apenas novos nomes. (Jung, 1987, p. 82).

A partir da observagdo atenta sobre experiéncias pessoais € clinicas, Jung formula
o conceito de um inconsciente coletivo: um nivel da psique “responsavel pela produgdo
espontanea de [simbolos tais como] mitos, visdes, ideias religiosas e certas variedades de

sonhos que sdo comuns a diversas culturas e periodos da historia” (Storr, 1973, p. 39).

O simbolo, para Jung, diferentemente da semiotica, € a linguagem do inconsciente:
fala do indizivel, daquilo que escapa a comunicag¢do racional, ndo podendo ser totalmente
inteligivel pelo intelecto, e cuja tentativa de explicacdo parecera tola e banal. Pode se
expressar legitimamente em certos sonhos e através das linguagens artisticas, mesmo que

essas linguagens estejam comprometidas com a forma estética.

Antonin Artaud, no texto A Encenagdo e a Metafisica, contido em seu manifesto
O Teatro e Seu Duplo, afirma que € proprio da linguagem teatral falar o indizivel, ou o

inominavel, aquilo que se aproxima do real, mas escapa a linguagem articulada:
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Como ¢ que no teatro, pelo menos no teatro tal como o conhecemos na
Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que é especificamente teatral, isto
¢, tudo o que ndo obedece a expressao através do discurso, das palavras ou,
se preferirmos, tudo que ndo estd contido no dialogo (o proprio didlogo
considerado em fun¢@o de suas possibilidades de sonorizacdo na cena, e
das exigéncias dessa sonorizacdo) seja deixado em segundo plano?

Como ¢ que o teatro ocidental (digo ocidental porque felizmente ha
outros, como o teatro oriental, que souberam conservar intacta a ideia de
teatro, ao passo que no Ocidente esta ideia - como todo o resto - se
prostituiu), como € que o teatro ocidental ndo enxerga o teatro sob um outro
aspecto que ndo o do teatro dialogado?

[...]

Digo que a cena ¢ um lugar fisico e concreto que pede para ser
preenchido e que se faga com que ela fale sua linguagem concreta.

Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e
independente da palavra [...] s6 é verdadeiramente teatral na medida em

que os pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada. (Artaud,
1999, p. 35-36)

E nao ¢ saudével fazer ouvidos moucos a fala do simbolo, pois, tal como Dioniso,
que quando ¢ esquecido, negligenciado ou combatido ¢ o pior dos deuses, o inconsciente
também impde consequéncias terriveis a quem ignora, reprime ou combate seus sinais.
Ouvi-lo cuidadosamente, como adverte Jung, ¢ necessario para o equilibrio entre o

inconsciente (Dioniso) e a consciéncia (Apolo) que:

existem num estado profundo de interdependéncia reciproca e o bem-estar
de um ¢ impossivel sem o bem-estar do outro. Se alguma vez a conex@o
entre esses dois grandes estados do ser for diminuida ou danificada, o
homem ficara doente e despojado de significado. (Post, 1980, p. 15).

Posteriormente, avancando sobre os estudos junguianos, o brasileiro Walter
Boechat compreende que “os arquétipos constituem e sdo responsaveis pela faculdade
mitopoética” (Boechat, 2008) — o termo mitopoética, ou mitopeico, deriva de mitopoese
que, por sua vez, tem origem na palavra grega miithopoiéis, que significa “origem e

criacdo de um mito”.

O arquétipo, agente produtor de simbolos, ¢ um conceito complexo e dificil de
denotar adequadamente na psicologia analitica. O termo “arquétipo”, substantivo ou
adjetivo, tem origem em duas palavras gregas, arché (dpyn) e tipds (tOmog), a primeira
significa “ponta”, “principio", "posicdo superior” e a segunda, “impressao”, “marca”,

“tipo”, representa o “primeiro modelo”, o “prototipo” ou as “antigas impressdes”’. Jung
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introduz o conceito de arquétipo no livro Simbolos de Transformag¢do (1912) e o
desenvolve de forma mais sistematica em Os Arquétipos e o Inconsciente Coletivo

(1954).

Na topografia junguiana da psique, os arquétipos sdo inatos e habitam o
inconsciente coletivo. Podem ser compreendidos como “uma espécie de molde flexivel”
(Storr, 1973, p. 40), subjacentes a experi€ncias universais por demais humanas, a mae, a
crianga, o herdi, a sombra, 0 sdbio, entre outros. O arquétipo, em si, ¢ um principio formal,
vazio de conteudo determinado, que se manifesta simbolicamente por meio das imagens,
mitos e figuras que cada cultura produz no tempo e no espago. Como exemplo, Storr
(1973) observa que o arquétipo do hero6i ¢ figurado como um perfeito cavalheiro entre os

ingleses, enquanto entre os gregos assume o perfil de um arguto e ardiloso estrategista.

Quando o arquétipo se manifesta simbolicamente, seja em imagens religiosas,
sonhos ou criagdes artisticas, ele libera sua carga emocional e produz sentido. Nas obras
de arte, e de modo particular no teatro, essa manifestagao atinge intensidade singular, pois
o simbolo junguiano adquire corpo, voz e presenca. E nesse ponto que Storr (1973)
exemplifica o funcionamento do arquétipo em sua dimensdo simbolica e estética,
observando como as obras teatrais elevam experiéncias humanas a um plano mais amplo

e universal.

Considera-se que os arquétipos possuem um imenso significado emocional.
Eles sdo, se a alguém for de agrado expressar as coisas dessa forma,
experiéncias humanas tipicas; mas experiéncias elevadas ao que se
considera ser de um significado sobrehumano, ou mesmo césmico. Todos
os seres humanos, pelo menos na opinido de Jung, experimentam a vida de
um modo arquetipico, com maior ou menor frequéncia. Talvez a maneira
mais facil de se apreciar isso seja considerando alguma tipica experiéncia
humana, como o sexo. O sexo pode ser o mero relaxamento de um apetite
“por demais humano”. [...] Por outro lado, o sexo pode ser experimentado
como amor transcendente, um estro “divino”, a coisa mais importante na
vida. Quem alguma vez esteve apaixonadamente enamorado reconhecera a
diferenca. Do mesmo modo, as grandes obras teatrais erguem a experiéncia
dos seus personagens a um nivel superior ao meramente pessoal. No tempo
de Shakespeare, um artificio para conseguir isso era fazer com que os
personagens fossem “régios”. Os conflitos de um Principe da Dinamareca,
de uma Cleopatra, de um Rei da Inglaterra, por muito banais que
parecessem na andlise critica, eram suscetiveis de assumir, no palco, um
significado mais do que humano — isto é, um significado mitico,
arquetipico. Isto ¢ ainda mais evidente na dpera, em que uma histéria muito
trivial e, com frequéncia, excessivamente confusa, torna-se um veiculo para
heroicas paixdes, grandes eventos ¢ desesperadas tragédias, porque as
figuras sdo transfiguradas e transmudadas através da musica, a qual lhes
empresta um significado que, de outro modo, ndo possuiriam. Ndo causa
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realmente surpresa que Wagner, ao tentar a tarefa sobre-humana de criar
uma sintese completamente nova de poesia, musica e drama, tivesse sido
forcado a recorrer a mitologia (na tetralogia O Anel do Nibelungo) para
incutir as suas figuras o significado intemporal de que precisava. [...] Em
sua autobiografia, Jung, ao descrever o desenvolvimento da sua
autoanalise, mencionou que os arquétipos falam “a linguagem da alta
retérica, mesmo bombadstica”, um estilo que ele achava embaragoso. Mas,
nas maos de um mestre como Shakespeare, por causa do seu génio poético,
os personagens podem falar nessa linguagem e empolgar-nos, em vez de
nos embaragarem. A poesia, como a musica, pode converter a lama da
banalidade no ouro da transcendéncia [alquimia da arte]. Uma das ideias
centrais de Jung era que o homem moderno alienara esse substrato
mitopeico do seu ser e, por conseguinte, faltava & sua vida propdsito e
significado. (Storr, 1973, p. 41)

Quando o teatro dd vazdo ao mito, suscita a possibilidade de experiéncias
arquetipicas que tornam a obra de arte mais atrativa e significativa. Dentre elas, destaca-
se a experiéncia religiosa, que ocorre quando, diante de um simbolo, imagens, situagdes,
ou mitos plasmados no cotidiano, na natureza, no ritual religioso, no sonho, na arte ou no
teatro, nos reconectamos com os arquétipos, e estes liberam sua carga emocional numa
manifestagdo percebida como uma conexdo profunda com algo maior e transcendente:
como um deus, o cosmos, ou instancias além do ego. Tal experiéncia proporciona um
sentido de totalidade, unidade, renovagdo e revelacdo que transcende a compreensao
racional. Como observa Storr (1973, p. 95): "Na opinido de Freud, a religido devia e podia
ser substituida pela ciéncia. Jung estava convencido de que isso era impossivel. O homem
sempre necessita e continuaria precisando de alguma espécie de religido ou mito por que

pautar sua vida."

Para Jung, a experiéncia religiosa ¢ independente de qualquer vinculagdo a um
credo ou a uma religido ortodoxa e institucionalizada; trata-se de uma vivéncia direta do
numinoso. No livro Das Heilige (O Sagrado), o tedlogo alemao Rudolf Otto (1869-1937)
"descreve uma auténtica experiéncia do sagrado como numinoso, dando ao sujeito
conhecimento direto do poder sobrenatural divino." (Monick, 1993, p. 30). E o encontro
com o mistério sagrado, o mysterium tremendum et fascinans (mistério terrivel e
fascinante), algo que desperta tanto o temor quanto o fascinio. Tal experiéncia, que tanto
pode ser de perda ou de ganho da alma, “¢ uma experiéncia religiosa no sentido que Jung
deu ao termo. E a sujei¢do da alma ou a criacio da alma como psiquismo, a realidade
invisivel que apoia a existéncia e lhe da sentido." (Idem, p. 18). Essa vivéncia ndo ¢
meramente intelectual, mas emocional e espiritual, provocando uma sensacao

arrebatadora e uma alteracao do estado da consciéncia.
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Se, para Nietzsche, ¢ salutar ao ser humano a vivéncia da totalidade no campo da
experiéncia externa, na arte, na estética e na cultura, representada pela tragédia grega,
Jung compreende que, no campo da vida interior, a experiéncia religiosa tem a fungao
suprema de conduzir-nos a totalidade por meio do processo de individua¢do: a formagao,
na psique, de um centro conciliador de todas as partes constituintes da vida psiquica de
uma pessoa. Esse processo interrompe os movimentos inconscientes ou conscientes de
carater unilateral entre as polaridades: racional e irracional, consciente e inconsciente,
masculino e feminino, pensamento € sentimento, percep¢ao € intui¢do, introversao e
extroversdo, amor e poder, bem e mal, objetivo e subjetivo, sagrado e profano, carne e

espirito, mitico e cientifico... Apolo e Dioniso.

A individuag¢do tem seu lugar auténtico na religido, ndo necessariamente na
religido institucionalizada, podendo a arte assumir essa missao. “Se o homem nao tivesse
deus como experiéncia interior, espiritual, faria um deus de qualquer outra coisa — sexo,
poder ou mesmo a razdo.” (Storr, 1973, p. 96), e até mesmo da ciéncia ou do capitalismo,

0 que seria perigoso por implicar uma atitude de entrega.

Como resultado, o individuo desenvolve o arquétipo do Eu (Self, em inglés), ou o
arquétipo da imagem de Deus, o deus interior, ndo o deus dogmatico do cristianismo, mas
um mito proprio, representante do centro unificador e totalizante que confere a
personalidade proposito e significado. Trata-se, portanto, de uma forma de

esclarecimento totalizante.

Jung referiu-se as religides como sistemas psicoterapéuticos. Poderia ter
igualmente usado essa frase a respeito das obras de arte. Hoje em dia, mais
pessoas obtém o que Jung teria chamado de experiéncia do Eu através de
uma ou outra das artes do que através da religido. A galeria de pinturas e o
saldo de concertos substituiram a Igreja como lugares onde o 'divino' pode
ser encontrado. (Storr, 1973, p. 102)

Assumir uma escuta aberta ao inconsciente, as manifestagoes dos arquétipos e do
mito, na criagdao dramaturgica voltada a uma cena simbdlica, eleva e amplia a poténcia de
comunica¢do com o espectador e responde a necessidades que estdo além da arte, sem,

contudo, reduzi-la a uma atividade terapéutica em detrimento da experiéncia estética.
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Hé obras que distorcem o significado e esvaziam o sentido do mito; ainda assim,
ha sempre uma por¢do de autonomia na fala dos simbolos, dos arquétipos e dos mitos,
que, a revelia dos propositos do artista sobre sua obra, podem expressar necessidades
simbolicas do mundo interno ou externo das pessoas, como a reivindicacdo pela
restauracdo dos fluxos entre consciente ¢ inconsciente, entre racional e irracional, para

refazer o equilibrio pessoal, cultural e cdsmico.

A adverténcia do analista estadunidense Eugene Monick (1929-2007) sobre a
unido entre sexualidade e religido cabe igualmente a relagdao entre os dominios do mito,
do teatro e das artes: “E como uma conexao elétrica. Ligacdes erradas levam ao desastre.
A falta de liga¢do ndo produz energia. Ligagdes apropriadas trazem em seu bojo muitas
possibilidades.” (Monick, 1993, p. 16). E que se faga intencionalmente, pois, invocado
ou ndo, o “deus” acabard sempre presente, tal como o escrito que Jung mandou gravar

sobre a porta principal de sua casa.

A aplicacdo proposital e compromissada dos estudos do arquétipo e do mito nas
artes, seja na interpretacdo de obras, na constru¢do de personagens, na estruturagdo
dramatirgica ou em qualquer outra dimensdo das artes da cena, vem sendo explorada em
diversos trabalhos académicos e artisticos disponiveis em bibliotecas, repositorios ou

mesmo em pesquisas acessiveis na internet.

Um exemplo ¢ a tese de doutoramento concluida em 2016 pela professora, atriz e

’

pesquisadora brasileira da palhagada Ana Elvira Wuo, Clown “Desforma’: rito de
iniciagdo e passagem, que, entre suas proposi¢oes, aborda os estudos junguianos dos ritos

de passagem e do arquétipo da sombra para a formacao do atuador.

Outro caso € o artigo Arcano: o trabalho com arquétipos para o desenvolvimento
de repertorio na criagdo de personagens a partir dos arcanos maiores do Tarot (2023),
de Gabriel Buliani da Silva Siqueira e Stephanny da Silva Ornevo, cujo titulo ¢
autoexplicativo. Conforme relatam, a inspiragao do trabalho parte da afirmagao do diretor
inglés Peter Brook (1925-2022), “o teatro € jogo”, articulando essa no¢do com as cartas
do Tarot, a anélise ativa de Constantin Stanislavski e os estudos junguianos sobre o Tarot.
Jung, como se sabe, estudou o Tarot, a astrologia, o / Ching e a alquimia como meios de
compreender a subjetividade humana e seus contetidos inconscientes e arquetipicos

projetados nesses sistemas simbolicos.
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J4

Outro exemplo notério € o memorando transformado em livro e publicado
originalmente em 1993, 4 Jornada do Escritor, elaborado pelo roteirista hollywoodiano
Christopher Vogler (1949). Nele, o autor descreve “o conjunto de conceitos conhecidos
como ‘Jornada do Heroi’, extraidos da psicologia profunda de Carl G. Jung e dos estudos
miticos de Joseph Campbell” (Vogler, 1998, p. 11), oferecendo um estudo dos arquétipos
voltado a constru¢do de personagens e a criagdo de roteiros, propondo “uma forma, e ndo
uma formula”, além de apontar os riscos do uso dogmatico dos mitos e dos arquétipos.

Ainda, reflete sobre o alcance da obra que encampa o arquétipo.

Os artistas partidarios do principio de rejei¢@o a todas as formas sdo eles
mesmos dependentes da forma. O frescor e a emog@o de seus trabalhos vém
de seu contraste em relagdo a penetrag@o de formulas e padrdes na cultura.
Todavia, esses artistas correm o risco de alcangar um publico limitado,
porque a maioria das pessoas ndo consegue se relacionar com a arte
totalmente anticonvencional. Por defini¢do, e¢la ndo se relaciona com os
padrdes de experiéncia normalmente aceitos. Suas obras s6 poderdo ser
apreciadas por outros artistas, uma pequena parte da comunidade em
qualquer época ou lugar. Um niimero determinado de formas é necessario
para alcancar um publico mais amplo. As pessoas esperam por elas e se
divertem com elas, desde que sejam variadas, por meio de alguma
combinagdo ou arranjo inovador, e ndo caiam numa formula totalmente
previsivel. (Vogler, 1998, p. 15)

O alcance da obra pode sim ser ampliado através da forma e estruturas
reconheciveis pela a audiéncia tal como o arquétipo. Por outro lado e a0 mesmo tempo,
em Observagdo da Arte e Arte da Observagdo (1939), Brecht — dentro de um recorte
histérico — chama a aten¢do para que, a verdadeira democratizacdo da arte ndo passe
pela simplificagdao em fun¢do do maior alcance, mas pelo esfor¢o necessario voltado a
aquisi¢ao de conhecimento que desenvolva ferramentas de observagado produtiva, ou seja,
uma educacao estética que eleve todos a condi¢ao de "iniciados" — o que ndo se refere a

um grupo com maior inteligéncia nata ou capacidade cognitiva superior.

E uma opinido antiga e fundamental que uma obra de arte deve influenciar
todas as pessoas, independentemente da idade, status ou educacdo (...)
todas as pessoas podem entender e sentir prazer com uma obra de arte
porque todas t€m algo de artistico dentro de si (...) existem muitos artistas
dispostos a ndo fazer arte apenas para um pequeno circulo de iniciados, que
querem criar para o povo. Isso soa democratico, mas, na minha opinido,
ndo ¢ totalmente democratico. Democratico ¢ transformar o pequeno
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circulo de iniciados em um grande circulo de iniciados. Pois a arte necessita
de conhecimentos. A observacdo da arte s6 poderd levar a um prazer
verdadeiro, se houver uma arte da observacdo. Assim como ¢ verdade que
em todo homem existe um artista, que o homem ¢ o mais artista dentre
todos os animais, também ¢ certo que ¢ um saber conquistado através do
trabalho (Brecht, apud Koudela, 2010, p. 110).

Em vez de excluir um ao outro, os posicionamentos de Brecht e Vogler operam
em dimensodes diferentes da experiéncia estética, podendo ser vistos como os dois polos
de uma tensdo que sustenta a relacdo entre a obra e o publico. Abordar a arte na integragao
das duas perspectivas pode revelar que a eficicia de uma obra de arte reside no equilibrio
entre o reconhecimento e a descoberta: enquanto as estruturas arquetipicas de Vogler
oferecem a gramdtica universal necessaria para que a obra ressoe com o publico e
estabeleca uma comunicagdo imediata, o "saber da observagao" proposto por Brecht atua
como a ferramenta de emancipagao que impede o espectador de se perder na passividade
emocional. Nessa coexisténcia, a forma mitica serve como a porta de entrada que acolhe
a audiéncia, enquanto a consciéncia técnica e critica transforma essa experiéncia em um
trabalho intelectual produtivo. A amplia¢ao do alcance ou a "democratizagao" da arte em

Brecht ¢ uma elevagao do publico, enquanto em Vogler € uma aproximacao pela forma.

Se o mito ndo permite ser eliminado, a tragédia Bacantes, de Euripides, pode ser
lida como o arquétipo da razdo desmedida, encarnada em Penteu, ao tentar combater a
for¢ca do inconsciente e seu universo da irrazao, do mito, das paixdes e das experiéncias
transcendentes, representado por Dioniso — que também € o préprio teatro —, advertindo
sobre o efeito catastrofico desse combate. O mito e o teatro sdo, de fato, poderosos
veiculos de esclarecimento que permitem a humanidade explorar as profundezas da
psique, da experiéncia existencial e dos processos sociais e historicos. Sdo dois modos de
conhecimento que, juntos, unindo razao e imaginacao, ciéncia e rito, Apolo e Dioniso,

podem conduzir a uma forma de esclarecimento totalizante.

2.13 — Sintese e fechamento: teatro, mito, e esclarecimento

Percorremos um caminho historico e conceitual das relagdes entre mito, teatro e
esclarecimento: partindo da tragédia grega como expressao da unidade entre o mito e a
razdo, entre Dioniso e Apolo, até o progressivo rompimento dessa unidade na historia do

pensamento ocidental. Vimos como o cristianismo medieval substituiu o esclarecimento
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pelo dogma e a catarse tragica pela moralizagdo catequética; como o renascimento € o
iluminismo, ao retomarem o ideal de emancipac¢ao pela razao, conduziram a racionalidade
instrumental criticada por Adorno e Horkheimer, convertendo o esclarecimento em uma
forma de opressdao; e como as vanguardas do século XX — Artaud, Brecht, Beckett,
Ionesco — responderam a essa crise, cada uma tentando restaurar, a sua maneira, a forca

originaria do mito e da experiéncia estética.

Acompanhamos ainda, com Jung, a redescoberta do mito como estrutura psiquica
e simbdlica da experiéncia humana, cuja presenga ¢ indelével, mesmo em tempos de
desencantamento. O teatro, quando da voz ao mito, torna-se espaco privilegiado para a
irrup¢ao do inconsciente coletivo: uma cena simbolica capaz de restabelecer os vinculos

entre o racional e o irracional, o consciente € o inconsciente, 0 humano e o cosmico.

O que este percurso sugere ndo ¢ uma inseparabilidade absoluta entre mito e
teatro, mas a recorréncia com que ambos se reencontram como formas de esclarecimento.
O mito, mesmo reprimido ou deslocado, “invocado ou ndo”, ressurge constantemente
como poténcia simbodlica; e o teatro, em didlogo com as tensdes de cada época, atualiza
essa poténcia, seja para denunciar a crise da razdo, seja para propor novas formas de
sentido. Ambos constituem, enfim, caminhos de reconciliacdo entre os contrarios e
instrumentos de conhecimento que apontam para um esclarecimento totalizante, onde
razdo e imaginacdo, Apolo e Dioniso, ciéncia e rito possam coexistir em equilibrio

dinamico.
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3 — Lado C: As Bacantes na historia do Oficina

Elaborada com uma disruptiva volupia criativa, As Bacantes do Teat(r)o Oficina
Uzyna Uzona insere-se no mundo contemporaneo em dialogo com questdes presentes e
historicas sobre teatro. A montagem ¢ um ponto de convergéncia de décadas de
experimentacdes, tensdes e transformagdes do grupo, que desde sua fundagdo buscou

articular linguagem cénica, poética e politica.

Sob a otica do mito e o esclarecimento, o estudo busca compreender a encenagao
de As Bacantes pelo Oficina percorrendo a trajetéria histérica do grupo, observando seus
desejos, conflitos e crises internas — forgas que impulsionaram mudangas estruturais e
estéticas. E justamente nesses movimentos que germinam elementos refletidos na
montagem, evidenciando como as praticas, referéncias e experiéncias acumuladas

transformam-se em matéria dramatica e performatica.

Para o devido desempenho da tarefa, ¢ imprescindivel apresentar o enredo da
tragédia escrito por Euripides e uma primeira ideia sobre a configuracao do Teatro Oficina
em sua terceira reconstrugdo (1984-1994), porque a encenacdo relaciona-se
intrinsicamente com as especificidades de sua arquitetura, projetada como uma realizagao

dramaturgica da propria pega.

O enredo, ou argumento, de As Bacantes, Gltima tragédia escrita por Euripides no
século V a.C. e apresentada postumamente, baseia-se em um episddio do mito de Dioniso,
quando o deus chega a Tebas. Vindo da Asia Menor, acompanhado por um cortejo de
mulheres barbaras, as bacantes ou ménades, ele faz com que todas as mulheres da cidade
se juntem ao seu séquito. Esse mulherio atua como coreutas, agentes do delirio dionisiaco.
Dioniso vem para comprovar sua divindade, instaurar seu culto em terras helénicas e
resgatar a honra de sua mae, Sémele, difamada por inveja de suas proprias irmas: Agave,
Ino e Autonoe. Mas, tomado por uma razao enlouquecida, obcecado por um ordem
opressora, Penteu — filho de Agave e rei de Tebas por ocasido da aposentadoria do avo,
Cadmo — ndo reconhece Dioniso como um deus legitimo e o persegue, combatendo-o
em vez de dar-lhe culto, apesar das adverténcias do sabio profeta Tirésias sobre as

consequéncias terriveis de seus atos impios.
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Figura 8 — Programa de As Bacantes, 1996.

J 2 7 .'_»"»é:-\ RRIT e
b /‘\":5:‘.‘ Padog A ‘.',,.:67\\ i d B S
RGUMENTO DE EURIPIDES PARA BACAN

Dionizyos
seus parentes negavam ser deus.
Este lhes infligiu a punigdo que convinha:
enlougueceu as mulheres de Tebas;
as filhas de Cadmos, guiando-lhes os tyasos,
conduziram-nas para o Cyteron.

filho de Agave, herdeiro da realeza,
fﬁzindispf)S“SE com esses acontecimentos,

Os cue o dominaram, consentindo-o o deus
levaram-no a Pentheu
Este ordenou que o prendessem e encarcerassem
néo s dizendo que Dionizyos nédo é deus,}.’,
mas ainda ousando tratd-lo em tudo como a um homem.

_;‘_:-’__‘_‘_/‘Dionizyos, com um terremoto, destruiu o paldcio real,
1 persuadiu Pentheu a espionar as mulheres vestido de mulher
_/{fe conduziu-o ao Cyteron.

Elas o dilaceraram por iniciativa da mde Agave.

falou a todos e esclareceu a cada um o que lhes aconteceria
para que nenhum estranho aos seus, por atos ou palavras
ndo o desprezasse como a um homem.

e\

Fonte: Yumpu, 1996.
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Sob a direg¢ao de Z¢ Celso, a encenacao do Oficina nao se limita a adaptar o texto
original de Bacantes; ela incorpora outros episddios da mitologia dionisiaca, como os
dois nascimentos do deus, a vinganga de Hera sobre Sémele e a genealogia de seu pai,
Zeus. Conhecer o enredo classico permite ao leitor reconhecer como o Oficina dialoga
com o mito e ressignifica a tragédia, fazendo-a dialogar com o contexto sociocultural

contemporaneo.

Quanto a configuracdo do espaco cénico do Oficina para a encenagdo de As
Bacantes, a arquitetura inovadora nao possui um palco a italiana e esta organizada em
torno de uma passarela-palco, integrando galerias laterais destinadas ao povo em até

quatro niveis, mezaninos, camarins, sala técnica, fosso, jardim, fonte d’agua e teto retratil,

todos ambientes sdo visiveis e tudo ¢ espaco de cena. (Veja figura 9)

Fonte|: Kon, Foto: Nelson Kon, 2023.

Assim, este capitulo percorre simultaneamente a historia do Oficina e a anélise
dramatargica e performatica de As Bacantes, abrangendo o periodo que parte da fundagao
do grupo (1958) até o surgimento de As Bacantes (1982—-1983) e a reconstru¢do da sede
do Oficina (1984—-1994), destacando os desdobramentos estéticos, politicos e simbolicos
que transformam a pega em um rito cénico contemporaneo ¢ em um espago de confronto

entrelacando teatro, mito e esclarecimento.
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O cio do Oficina: Gestando As Bacantes

1958

Era uma vez...

Em 1958, de um grupo de alunos da Faculdade de Direito da Universidade de Sao
Paulo (USP), no Largo de Sao Francisco, constituiu um nucleo de teatro amador e
independente. Dentre os fundadores estavam Z¢ Celso, oriundo de Araraquara (SP), e
Renato Borghi, nativo do Rio de Janeiro (RJ), ambos nascidos na mesma data, em 30 de

margo de 1937. Z¢ Celso tornou-se encantado em 6 de julho de 2023.

Z¢ Celso — O grupo nasceu de uma espécie de departamento cultural da
faculdade. Reunia comunistas, catolicos, pessoas de direita, de esquerda. O teatro acabou
polarizando mais do que o movimento politico (Santos, 2003). [...] Nos eramos uma turma
que nado tinhamos vocagdo nenhuma, que éramos um bando de pessoas que nao se
enquadravam naquilo. A faculdade de direito era uma faculdade de direita do direito
romano, do tabu absoluto da propriedade privada romana, nunca se ouviu falar de direitos
humanos 14. E como se fosse uma faculdade sonhada talvez por quem est4 no poder agora

[2017]. Entdo, era toda uma caretice que nos queriamos desmontar (Estadao, 2017).

Renato Borghi — Nos estamos vivendo um momento®® em que, era assim, a
constru¢do de Brasilia [...]. Era uma coisa de desenvolvimentismo grande. Apareceu o
nosso Fusca, o Dauphine e os carros de producao nacional. A gente estava acreditando
que o Brasil era um desenvolvimento, assim, que ninguém podia parar aquilo, que Sao
Paulo era a cidade que mais crescia no mundo. Tudo era muito progressista [...]. E era
uma época de estudo. [...] E a faculdade de direito, pra mim, era s6 uma obrigagdo de
acordar e ir 14 botar os meus Oculos escuros, que era chamado de “travesseiro” pelos

colegas. Eu botava ele e dormia as aulas inteirinhas, eu ndo tenho nogao direito do que

36 Em 1958, o 21° presidente do Brasil, governando entre 1956 € 1961, foi Juscelino Kubitschek (JK) de
Oliveira (12 de setembro de 1902 - 22 de agosto de 1976), um médico que foi oficial da Policia Militar
mineira. Filiado ao extinto Partido Social Democrata (PSD), autodeclarado de centro, porém, os militares
o acusava de ser apoiado pelos "comunistas". Apesar de ter ganho a elei¢do sob contestacdo do resultado,
num momento de muita agitagdo politica e com risco de golpe militar, o periodo do governo JK foi de
estabilidade politica e manutengdo da democracia. Com o Plano de Metas, sob o slogan “Cinquenta anos
em cinco”, houve investimentos nos transportes, na geracdo de energia e no aprofundamento da
industrializag@o, o que provocou um desenvolvimento da vida urbana. A 31° e lltima meta, chamada “meta
sintese”, foi a constru¢do da nova capital federal, Brasilia.
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era a faculdade de direito porque eu estava até 1h, 2h da madrugada [...] fazendo,
ensaiando pedacos de pecas e discutindo sobre teatro. Z¢ Celso e eu, nés éramos muito
avidos de conhecimento [...]. Z¢ Celso [...] escreveu uma pega chamada Vento Forte Para
Um Papagaio Subir. E uma peca muito bonita. E ja era, assim... Como é que eu posso
dizer? Um grito de liberdade. A gente ndo queria participar daquela classe média
mediocre, a gente ndo queria fazer parte daquela pequena burguesia de Sdo Paulo, nos
éramos totalmente tendentes mais para a esquerda, apaixonados pelo furacio de Cuba
que, na época, era uma coisa assim que tomou conta da Juventude. Nos estivamos mais
para esquerda de Deus pai todo poderoso que para a direita. Eu me lembro que a luta de
Z¢ Celso era uma bandeira de geragdo, porque nessa €poca, nosso tema era todo um tema
de geracdo, era o conflito com a familia. Entdo, eu me lembro muito dessa musica®” do

Z¢ Celso que era assim (canta):

eu hoje vou fugir com o vento
vou até o firmamento

vou ver a Terra brilhar

vou abrir bem os meus bracos
me langar por esse espago

a ventar, a ventar

E eu achava aquilo muito bonito e todos nés estavamos imbuidos desse querer

fugir com o vento como papagaio (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Z¢ Celso — O grupo queria montar exatamente essa peca [ Vento Forte Para Um
Papagaio Subir] nesse lugar, onde tinha um teatro espirita, que tinha a caveira de burro.
Nada do que fazia 14 dava certo. Mas, ndo sei o que aconteceu, nos trés dias que nods
fizemos nossa peca alugando o Teatro Novos Comediantes, que era um teatrinho
pequenininho, e durante esses trés dias houve uma paixdo. Acho que nds nos apaixonamos

pela caveira de burro do teatro e a caveira de burro do teatro nos escolheu (SescTV, 2014).

Marcando, entdo, o inicio da fase amadora do Teatro Oficina, Vento Forte Para
Um Papagaio Subir, primeira pega escrita por Z¢ Celso, e A Ponte, escrita por Carlos
Queiroz Telles (1936), ambas dirigidas por Amir Haddad (1937), estrearam em 28 de
outubro de 1958 numa pauta alugada de trés dias no Teatro Novos Comediantes, na Rua
Jaceguai, n°® 520, na capital paulista, endereco que viria a ser, e ainda €, a sede do Teatro

Oficina até os dias de hoje.

37 Escrita para a pega "Vento Forte Para Um Papagaio Subir" (SESCTV, 2014).
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Figura 10 — Pri emporada do Oficin

TETRD NOVCS CONEDANTES O

a ponte

CARLOS QUEIROZ TELLES

veﬁo forte para um papagaio subir

JOSE CELSO MARTINEZ CORREA
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Vento Forte Para Um Papagaio Subir se passa numa ficticia e pequena cidade do
interior inspirada em Araraquara (SP), terra natal de Z¢ Celso, chamada Bandeirantes,
simbolo da estreiteza de horizontes da vida limitada dos pequenos burgueses. Apds a
cidade sofrer uma tempestade, Jodo Ignacio, o alter ego do autor, enfrenta um dilema:
continuar vivendo como um resignado vendedor de livros sob a vigilancia familiar, ou
atender ao chamado do “vento forte”, metafora da forga vital e do impulso libertador, para

romper com a vida previsivel e se langar em dire¢do ao potencial de poeta e artista.

A decisdo, afetada pela lucidez da irma, Maria das Dores, sera a partida: pegar o
trem e ir embora. Esse desfecho ecoa o inicio do percurso biografico de Z¢ Celso que

migrou para uma cidade grande, Sao Paulo, um lugar possivel de inventar a si proprio.

Z¢ Celso — A cidade de Sao Paulo, com todos os problemas que ela tem, ¢ uma
cidade que... Sampd, eu chamo, Sdo Tudo. Tudo! Tudo. Sampa. E uma cidade onde as
pessoas vém, também, muito para terem liberdade, que no interior ¢ muito mais dificil
(Camara dos Deputados, 2018). [...] S@o Paulo ¢ um santo careta. Sao Paulo é um santo
que instaurou a virgindade no catolicismo. E uma besta. Esse nome é horroroso. Sio
Paulo, pra mim, ¢ Sampa. Pa ¢ o carnaval. Pa...! Pa ¢ o pandeiro. Pa! Sampa! Sampa

(CultSP Play, 2020).

Ao rebatizar Sdo Paulo como “Sampa”, Z¢ Celso a consagra um signo de Pa, deus
da fertilidade, da musica e da transgressao. A cidade da racionalidade instrumental, da
disciplina e do trabalho capitalista ¢ transfigurada em cidade dionisiaca, lugar da mistura,

do risco, do éxtase e da criacdo, onde a liberdade pode ser encarnada.

A peca estrutura-se conforme a primeira parte da jornada do herdi proposta por
Christopher Vogler, intitulada “Primeiro Ato (Partida, Separacao)” (Vogler, 1998, p. 35):
1) hd um mundo conhecido, a cidade pequena de Bandeirantes; 2) um chamado a
aventura, o “vento forte”; 3) um herdi hesitante, Jodo Ignacio; 4) uma mentora, Maria das
Dores; e 5) a travessia do primeiro limiar, o trem, que possivelmente ruma a cidade
grande, a Sampa. Nesse sentido, a pega € um rito de ruptura, e funciona como um prélogo

das inquietagdes sempre presentes na trajetoria do Teatro Oficina.

A remontagem de 2008, por ocasido da comemoragdo dos 50 anos do Oficina,
apos Z¢ Celso ter passado pelos estudos para montar As Bacantes, nos quais compreendeu
o sentimento tragico, apresentou mais relevo aos elementos miticos da pega. Incluiu cenas

de carater ritualistico e pontos cantados originados na mitologia afro-brasileira.
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Absorveu, ainda, elementos da cena de As Bacantes: incorporou cinco dos seus vinte €
cinco cantos; destacou a presenca da coroa de hera®®, originalmente utilizada pelas
ménades ou bacantes, assinalando os momentos de sabedoria dos personagens; e conferiu
a tempestade o sentido de uma forca dionisiaca que eclode em momentos limitrofes para

transformar impasses em atitudes que dao andamento a vida.

Figura 11 — A coroa de hera.

. .I
-y Rarta, Jodao. Parta agora
“senjolnuncaimaisivocé:partira’

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2020a.

Entre 1958 e 1959, circulando por festivais de teatro amador, o Oficina ganhou
prémios que conferiram uma notoriedade ao grupo. Ao mesmo tempo, langando mao de
um repertorio de trés pequenas pecas, Antonio, de Zerbini, O guiché, de Jean Tardieu e
Geny no Pomar, de Charles Thomas, apresentou um featro a domicilio em casas da zona

sul de Sao Paulo a fim de levantar recursos para uma nova montagem.

1959

Renato Borghi — E ai o Z¢ escreveu uma outra peca, que era A Incubadeira.

Também era um grito de libertagdo da familia. Era a histéria de [...] um rapazinho

38 No caso, refere-se a planta da espécie Hedera helix, xi666¢ (kissés), ligada a Dioniso, e ndo a deusa Hera,
“Hpa. (Hérd). Apesar da semelhanga fonética entre hera (planta) e Hera (deusa), nio ha uma ligagio direta
entre elas. O nome semelhante ¢ uma coincidéncia linguistica moderna e néo reflete relacdo mitologica ou
simbolica na cultura grega antiga. A hera ¢ uma trepadeira persistente, com folhas em forma de l6bulo,
muito comum na Europa e tradicionalmente associada a imortalidade, fidelidade e apego porque se agarra
firmemente as superficies. Enquanto planta consagrada a Dioniso, ¢ simbolo da vitalidade e da ligagdo com
o mundo vegetal e orgiaco, em oposic¢do ao vinho, ela representa a sobriedade.
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asmatico, cuja mae era superprotetora, ndo deixa ele tomar vento, ndo deixava ele sair,
ndo deixava ele ter colega, ndo deixava ele ir a festa [...]. O simbolo daquela prisdo era a
farmacinha onde tinha todos os remédios para asma. Quem faria essa mae a gente ndo
sabia. Mas, ai, tinha uma professora de inglés na Cultura Inglesa que era Etty Fraser
(1931-2018), que foi testada e a gente achou que era 6tima. Ela veio, ela era asmatica e
ela me ensinou todos os truques de asma e fez a minha mae, o primeiro papel da Etty no
Oficina e se saiu muito bem, ganhou um prémio de melhor atriz do festival amador de
Santos [...]. E ai, fomos para o Teatro Arena fazer essa pega [...] que no final ele quebra
aquela farmacinha e vai livre para a vida e a mae fica louca em casa. Era muito bonita a
peca e o tema era sempre esse, o conflito de geragdo. E vai indo, embora nossa tendéncia
fosse de chegar a esquerda, por enquanto a gente estava numa tematica ainda de

rompimento com a familia (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Figura 12 — Carta7 de A Incubadeira, 1959.

Figura 13 — Renato Borghi e Liana Duval.

OFICINA

EM Co-PROpDUCAD CgM @ CEnNTRO A
X1 DE AGOST

Fonte: Valentini, 2011. Fonte: Primeiro .Teatro.

A Incubadeira, segunda pega escrita por Z¢ Celso, foi dirigida, mais uma vez, por

Amir Haddad. Estreou no dia 5 de setembro de 1959 e teve uma temporada de dois meses
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na sede do Teatro de Arena’®. Até entdo, o Oficina havia abordado uma tematica
existencialista, centrada no individuo, no conflito de geragdes, na familia opressora e na
tomada de decisdo em relagdo a libertagcdo pessoal. Mas o contato com o Teatro de Arena
promoveria uma aproximacgao entre os dois grupos e, a partir dai, uma reorientacdo na
tematica e na estética, que mostrava influéncias do TBC, o Teatro Brasileiro de Comédia

(Gualdi, 2016).

O TBC foi uma companhia teatral com edificio proprio e estrutura de luxo
inaugurado em 11 de outubro de 1948 por empreendimento do engenheiro italiano
radicado no Brasil, Franco Zampari (1898—1966), “o construtor de sonhos”. A partir de
1949, o TBC dé inicio a profissionalizacdo com a importagdo de diretores e técnicos
europeus, que passaram a produzir espetdculos sofisticados e modernos, sob uma
dramaturgia internacional que inovou a cena teatral brasileira mudando totalmente a

concepgao do espetaculo.

Ainda, em 1948, foi fundada, por Alfredo Mesquita (1907—1986), a Escola de Arte
Dramatica (EAD), uma institui¢do particular funcionando no ultimo andar do edificio do
TBC. De uma de suas turmas de formandos, o lider, José Renato (1926-2001), fundou no
ano de 1955, o Teatro de Arena em oposi¢do a estética do TBC, com um programa voltado
para uma pesquisa de novas formas de interpretacdo e temas direcionados para o povo

brasileiro e os problemas nacionais.

Para tanto, o Arena abriu, em 1956, o Laboratorio de Interpretagdo sob a dire¢ao
de Augusto Boal, que havia acabado de retornar de um curso nos Estados Unidos,
realizado no Actors Studio — instituicdo fundada em 1947, que desenvolveu uma
sistematizagcdo para o trabalho de atuacdo conhecida como method acting (o método),

baseada em parte do sistema de Constantin Stanislavski.

Augusto Boal também aplicou suas aulas de atuacdo para o grupo do Oficina que

recebeu do Teatro de Arena uma influéncia sobre os temas sociais brasileiros.

Renato Borghi — A gente foi tomando no¢do de que nods estdvamos muito
desinformados ainda com relacdo a realidade brasileira, a politica brasileira... E ai, Z¢

Celso e eu comecamos a frequentar as reunides do Instituto Superior de Estudos

39 0 Teatro de Arena sempre foi localizado na Rua Teodoro Baima, 94, Centro, Sdo Paulo, Brasil, CEP
01220-040. Depois de ter encerrado as atividades em 1972, o teatro foi reaberto em 1977 apos ter sido
adquirido pelo governo federal, através do Servigo Nacional de Teatro (SNT), e incorporado ao patrimonio
da Fundagdo Nacional de Artes (Funarte).
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Brasileiros, o ISEB, onde falavam grandes socidlogos, economistas... Eu me lembro de
ter ouvido muitas palestras do Roland Corbisier (1914-2005), do Florestan Fernandes
(1920-1995)... E isso também foi nos dando uma formagao, no sentido que era necessario
conhecer mais de perto a realidade brasileira. E ai nés comecamos, realmente, a nos
enfronhar no Brasil. E isso foi muito importante no conhecimento de um outro teatro que
havia paralelo a nds, quero dizer, anterior a nos, que era mais velho, irmao mais velho,
que era o Teatro de Arena. [...] A primeira vez que eu entrei no Teatro de Arena eu levei
um susto. Em primeiro lugar, porque eu nunca tinha entrado numa arena; em segundo
lugar, a proximidade que eles estavam, porque 14 ndo era como o TBC, aquele palco,
aquela cenografia — gesticula expressando grandiosidade — e ali a mesinha que a
mulher catava feijdo... Lélia Abramo (1911-2004) fazia um café e vocé sentia o cheiro
do café... Era uma coisa muito linda e, depois, a tematica. A tematica era uma tematica
brasileira, era tudo que a gente estava lendo pelos jornais, ao vivo... A temadtica era furar
a greve ou ndo furar uma greve, era o conflito do filho operario com o pai. E realmente,
isso tudo, era muito novo. [Trata-se da pega Eles Nao Usam Black-Tie de Gianfrancesco
Guarnieri (1934-2006).] Estava acostumado com Tennessee Williams (1911-1983),
aquelas familias americanas. Estava acostumado com Um Panorama Visto da Ponte [uma
montagem de 1958 que inicia a comemoragao dos dez anos de existéncia do TBC, com
direcdo de Alberto D'Aversa (1920-1969) e texto de Arthur Miller (1915-2005)] ou,
entdo, com pegas cldssicas e, de repente, aquela peca aqui. Isso nos deu um sentido da
necessidade de realmente trabalhar aqui e agora. Mas, a nossa influéncia do teatro
americano foi muito grande, foi realmente muito grande (Teatro Oficina Uzyna Uzona

TV Uzyna, 2016a).

Com a estreia, em dezembro de 1959, de As Moscas de Jean-Paul Sartre (1905—
1980), sob direcao de Jean-Luc Descaves (1930-2022), assisténcia de Amir Haddad e
pauta no edificio itinerante do Teatro de Aluminio, o Oficina revela as primeiras sementes

da influéncia do Arena e das palestras do ISEB.

Reescrevendo o mito de Orestes, Sartre criou uma peca de esclarecimento mitico
sobre, justamente, o tema da passagem da aliena¢do ao engajamento. Em sua primeira
montagem, na Franca de 1943, durante a ocupagao nazista (1940—-1944), a peca funcionou
como uma metafora da realidade de opressdo vivida pelos franceses para motivar o

engajamento na luta de resisténcia e pela liberdade. Na montagem do Oficina, a peca
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representou a passagem dos temas existencialista e pessoais para o engajamento com as

questdes coletivas e sociais brasileiras.

1960

A aproximagao entre o Oficina e o Arena estreita-se ao ponto de o Arena cogitar
a absor¢ao do Oficina, criando o “Arena II”. Como experiéncia pedagogica e estética,
realizou-se uma montagem conjunta dirigida por Augusto Boal com o elenco do Oficina.
A peca escolhida, Fogo Frio, escrita por Benedito Ruy Barbosa (1931-2011) no ambito
do semindrio de dramaturgia do Arena, tratava de um tema ndo existencialista, mas social,
abordando os problemas do trabalhador rural. Apos a estreia em fevereiro de 1960 e uma
temporada de éxito, o Oficina decidiu recusar a fusdo, optando por sua autonomia, embora

mantendo parcerias pontuais.

Renato Borghi — Foram alguns problemas. Um, ¢ que eles [0 grupo do Arena]
eram filiados ao Partido Comunista e todo mundo que entrava tinha que entrar para o
Partido Comunista e estudar nas células do Partido Comunista. Meu professor de
marxismo era o Juca de Oliveira (1935) — risos da ouvintes. E eu confesso que ndo tinha
nenhuma afinidade com o Partido Comunista, eu era de esquerda, mas ndo do Partido
Comunista. A mentalidade do Partido Comunista ndo me agradava, eles eram cinzentos
na minha opinido. Eram pessoas sérias. O Boal era sério nesse tempo, depois ndo! Juca
de Oliveira — risos dos ouvintes. O Juca também era uma pessoa serissima, de um terno
cinza. Eu era muito jovem, ndo estava afim daquilo. E depois, tinha uma outra coisa que
era grave, muito grave, eles eram homofobicos. Eu era um menino que estava comegando
a descobrir a sexualidade, estava muito a fim de tudo. Nao estava nem um pouco disposto
a aceitar ser discriminado. E depois, tinha uma outra coisa de classe também. Meu pai era
presidente da Otis Elevator Company, era um homem que tinha posses. Nos tinhamos um
carro para a familia e um carro pra ele. E eu me lembro que um dia, eu estava atrasado,
eu sempre fui de bonde para o Arena, mas, um dia, eu estava perdendo o ensaio e eu pedi
ao chofer 14 de casa para me levar. Eu cheguei no Arena, tinha, Vianinha (1936-1974),
Boal, estava toda turma na porta e o chofer ainda cometeu o deslize de abrir a porta para
mim. Ai foi o fim da picada! — Gargalhadas dos ouvintes. Eu fiquei muito marcado,
muito discriminado, porque eu era filho do... Como se dizia naquela época? Do

"capitalismo estrangeiro", eu era uma pessoa que vivia do "capital americano", meu pai
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era um "vendido". Foi uma coisa louca. Foi bom que ele foi "vendido" porque ele pdde
avalizar o contrato disso aqui — aponta para o espago do Teatro Oficina. Ajudou a gente
varias vezes — risos dos ouvintes. Entdo, de uma certa maneira, foi... Até que ajudou. E
depois que ele saiu dessa companhia americana, ele virou muito mais radical que a gente,
ele virou um anarquista impossivel. [...] Essa cisdo com o Arena foi uma tensao assim de

carater mesmo filosofico, individual. Eu ndo tinha muito a ver com aquela rigidez do

Partido Comunista e o Z¢ Celso muito menos (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna,

2016a).

Figura 15 — Fogo Frio: Jairo Arco e Flexa,
Homero Capozzi e Alzira Cunha, 1960.

Figura 14 — Programa da peca Fogo Frio, 1960.

Fonte: Instituto Augusto Boal. Fonte: Instituto Augusto Boal.

Decidido pela autonomia, o Oficina manteve boas relagdes com o Arena.
Intensificaram-se as aulas de formacao com Augusto Boal, que dirigiu, e junto a Z¢ Celso,
adaptou a proxima montagem em apenas 15 dias: outra pega de Sartre, propositalmente,

preparada para coincidir com a vinda do filésofo ao Brasil.

Renato Borghi — Pra vocé ver como a gente era abusado, o Sartre veio ao Brasil
com a Simone de Beauvoir (09 de jan. de 1908—14 de abr. de 1986) [que desembarcaram
na cidade de Recife em 12 de agosto de 1960]. E o pessoal de Araraquara, Z¢ Celso...
Levaram o Sartre para Araraquara para fazer uma conferéncia e 14 a gente pediu ao Sartre

os direitos do roteiro de cinema que ele tinha escrito, 4 Engrenagem, e ele muito
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gentilmente cedeu. [...] J4 ndo estdvamos muito satisfeitos s6 com o teatro, a gente fazia
no sagudo do Teatro Bela Vista. E na verdade, esse periodo foi muito rico porque deixou
a gente com uma confianca enorme de que nos éramos capazes de fazer (Teatro Oficina

Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

A Engrenagem, de Sartre, estreou em 5 de setembro de 1960 no teatro Bela Vista
em S3o Paulo. A tematica da pecga representou uma resposta de conciliagdo entre a
tematica existencialista do individuo e o engajamento politico-social, tensdo na qual o
Oficina balangava, e avangou para o reconhecimento de que o engajamento politico, por
si sO, ndo basta: a militancia politica se revela inttil sem a luta pela emancipagao frente

ao imperialismo.

Figura 16 — A Engrenagem:

Annik Malvil e Luiz Vergueiro. Figura 17 — A Engrenagem, 1960.

Ve \
Fonte: Teatrine TV, 2023. Fonte: Instituto Augusto Boal.

Com A4 Engrenagem, iniciou no Oficina a rotina com polémicas e, também, as
lutas contra a censura, simbolicamente metaforizada no embate entre Dioniso, o teatro
personificado, e o rei Penteu de As Bacantes. Penteu representa o homem racional, mas
de racionalidade obscura, patriarcalmente opressor e controlador, diante do mistério

dionisiaco que, por ndo conseguir compreender, persegue, caca, repreende e censura.

Fernando Peixoto — Para confirmar a maioridade do grupo, um confronto direto
com a censura. O Juizado de Menores e o DDP (Departamento de Diversdes Publicas)
proibiram uma apresentag¢do de 4 Engrenagem que seria realizada dia 30 de outubro de
1960 no Museu do Ipiranga. O Oficina respondeu com energia: um documento rebate as
alegacdes da censura e afirma que o monumento onde foi proclamada a independéncia do

pais perdeu o significado, reduzindo-se a um monte de pedras—'"no local onde se
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proclamou a independéncia ela nos foi inteiramente roubada". O grupo desfilou pelas ruas
amordagado, juntou-se a uma manifestagdo de grevistas da fabrica Aymoré e acabou
realizando o espetaculo no C. A. Ipiranga e, mesmo convidados, os grevistas foram

impedidos de entrar.

Na montagem de A4s Bacantes pelo Teatro Oficina, depois de, como veremos,
todas as lutas acumuladas no corpo e na trajetéria de Z¢é Celso, Penteu ganha contornos
ainda mais complexos. Ele ¢ o representante de todas as opressdes, do controle
racionalista, da repressao ditatorial, da forga bruta policial, da perseguicdo religiosa, da
mentalidade estreita, da homofobia, do moralismo, do machismo, da exclusdo econdmica

e da exploragdo capitalista.

Os debates entorno de A Engrenagem, causaram o afastamento de integrantes do
Oficina devido a divergéncias ideologicas e, também, por desacordos nas discussdes que
surgiram, principalmente, por causa, da aproximagdo da formatura de Z¢ Celso e Renato
Borghi no curso de direito, e se tornaram cada vez mais frequentes e intensos, sobre o

diletantismo e a profissionaliza¢do do grupo.

Renato Borghi — Ai, chegou um momento critico da nossa vida que foi o
seguinte: a gente formou. Eu ndo sei como. A gente decorava, eu tinha uma memoria
danada e o Z¢ também. A gente decorava as apostilas, chegava 14 e vomitava aquilo e
pronto. Depois, esquecia tudo. Entdo, na verdade, eu formei e chegou aquela hora: e
agora? O que voce vai fazer? Voce vai ser advogado? Meu pai comprou um escritorio.
Quando eu vi aquele escritorio — gargalhadas dos ouvintes — fiquei desesperado. O que
eu vou fazer nesse lugar? Eu ndo tinha nocao do que eu podia fazer ali. E o teatro me
chamava cada vez mais, [...] ai, a gente tomou uma decisdo, principalmente Z¢ Celso e
eu. A gente... Vamos fazer teatro profissional? Vamos! Vamos viver de teatro? Vamos!
Como? Nao sei — risos —, mas vamos. Me lembro que a gente foi para frente do indio
que tem ali até hoje na Praca Oswaldo Cruz, tinha um indio com uma seta na mao assim
— faz o gesto representando a pose da estdatua — querendo pegar um peixe ou uma coisa
assim. A seta ndo estd mais, mas ele estd assim 14, e ali, em frente, a gente jurou que ia
fazer teatro e viver de teatro e o teatro seria a nossa vida. E ai comegamos a pensar no

Teatro Oficina profissional (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

A narrativa sobre o juramento, bem como a narrativa sobre a caveira de burro, sao
atos mitopoéticos. O juramento funciona como um rito de passagem, também com sentido

de fundacdo, e surte um efeito de comprometimento.
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Embora nem todo rito seja mitico, ja que muitos ritos marcam apenas transi¢oes
sociais ou existenciais sem relacdo com narrativas sagradas, o juramento feito por Z¢é
Celso e Renato Borghi, diante da escultura do indio Pescador na Praga Oswaldo Cruz,
pode ser compreendido como um rito mitico-fundador, pois inaugura simbolicamente um
mundo: o Teatro Oficina como forma de vida. Ao se comprometerem com o teatro
profissional, os dois artistas ndo apenas assumem um novo status, mas criam, por meio
de um gesto simbdlico e reiteradamente narrado, uma espécie de origem. Esse ato ndo ¢
meramente biografico: sua repeticdo discursiva o transforma em um marco fundacional
carregado de sentido coletivo. Ele opera como um ato de mitopoiese, ou seja, como um
processo simbolico de criagdo de um mito de origem que organiza, legitima e inspira uma
trajetoria artistica e existencial. Assim, mais do que uma simples decisdo pessoal, esse
juramento funciona como um rito de passagem que se eleva a condi¢ao de mito vivencial

€ estruturante.

Conforme Arnold Van Gennep (1873-1957), em sua obra publicada
originalmente em 1909 (2011), os ritos de passagem marcam a transformacdo de um
estado existencial ou social para outro por meio de uma agdo ordenada em trés fases: a)
separacao (ou preliminar): distanciamento e ruptura com uma situagdo anterior; b)
margem (ou liminaridade): fase ambigua, de transi¢do, onde o sujeito ndo pertence mais
ao antigo estado, mas ainda ndo foi plenamente incorporado ao novo; e c) agregacao (ou
incorporacdo): entrada em um novo status, reintegracdo em um novo grupo ou papel

social.

O juramento realizado por Z¢ Celso e Renato Borghi configura-se como um rito
simbolico que marca a transi¢ao decisiva entre dois estados existenciais distintos. A
separacdo manifesta-se no rompimento com a condi¢do anterior de estudantes de direito
e atores amadores, ao “jurar viver do teatro”, sinalizando a ruptura com uma trajetoria
académica e socialmente estavel, tipica do modo de vida burgués. A fase liminar ocorre
no momento do juramento diante da estitua do Indio Pescador, uma condigdo de
suspensdo entre o abandono do antigo e a incipiente constru¢do do novo, representada
simbolicamente pela tensdo entre o gesto da lanca e o alvo invisivel. Finalmente, a
agregacao se dard na incorporagdo plena ao novo estatuto de artistas profissionais, com a
consolidagdo do Teatro Oficina na estreia da montagem de A Vida Impressa em Dolar,

que oficializard a nova situacao. Dessa forma, o juramento atua como rito fundador, cuja
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eficacia simbolica se desdobra na continuidade e afirmacdo do projeto artistico e

existencial que marca toda a trajetdria do Oficina.

O juramento, enquanto rito de passagem, também marca a transformacgdo do
estado de ndo-comprometimento para o estado de comprometimento, surtindo um efeito
eficaz contra o diletantismo. Segundo Van Gennep (2011), um rito de passagem, a partir
de sua funcdo simbolica e performativa, ndo opera apenas no plano racional ou
disciplinar, mas atua sobre as emocgdes e os vinculos de pertencimento. Um juramento
publico ritualiza a entrada em um novo estado de envolvimento, fortalecendo o senso de
responsabilidade e coesdo do grupo. O ato simbodlico de jurar pode reconfigurar a
percepcao dos participantes sobre sua posicdo no processo, reforcando o vinculo
emocional e a seriedade do projeto. Assim, sua eficacia reside ndo apenas no que ele

impde, mas no que ele ativa subjetivamente.

Na monografia de conclusdo de curso escrita por Rafael Roberto Barbosa (2020)
sobre sua experiéncia com uma oficina de teatro, ¢ relatado um ritual de juramento "para
criar uma situacdo de compromisso entre as pessoas da turma". Ao final da oficina, entre
os dez participantes, apenas um deles abandonou o grupo. Tal resultado sugere que a forca
simbdlica do rito contribuiu para a estabilidade do coletivo, reforcando a eficécia do gesto

como instrumento de transformag¢do do vinculo com a prética teatral.

Z¢ Celso — Fizemos entdo uma assembleia geral. Das quarenta pessoas do grupo,
seis queriam realmente fazer teatro. Demos um golpe no Amir Haddad, fizemos uma
sacanagem com ele, ndo me lembro muito bem como, mas passava por aquele negocio de
ata e tal. O Amir era o chefe dos outros trinta e quatro e nés demos um golpe para destitui-
lo, para botar tudo terra abaixo. A gente tinha que agir, inclusive ndo importando os
meios, as maneiras. Valia tudo, se no fim rompéssemos com aquele amadorismo, com
aquela burguesia que emperrava nossa vontade, com aqueles nhen-nhen-nhens que nao
fodiam nem saiam de cima, que atrasavam o desejo dos que realmente queriam fazer a
coisa. E para fazer a coisa era necessario viver daquilo, se profissionalizar. Sem
profissionalizacdo era o descompromisso com tudo: a pessoa chegava atrasada, vinha,
ndo vinha, ndo sabia o que queria, ndo era nada, ndo dava em nada... Tinhamos que cortar
com aquilo! Sem contar que o Amir era terrivel, um diretor superautoritario. Uma vez ele
foi operado de um problema na perna e usava a bengala dele para bater na Etty Fraser,
nas atrizes... Mas isso nao era tdo grave, quer dizer, no fundo, nds todos éramos assim

mesmo, muito estranhos... (Corréa; Staal, 1998, p. 30).
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1961

Renato Borghi — Era preciso ter uma sede. Todo mundo tinha teatro naquele
tempo. Cacilda Becker (1921-1969) tinha uma sede ali na Federacao Paulista de Futebol,
Maria Della Costa (1926-2015) tinha o teatro dela, o TBC tinha o seu teatro, todo mundo
tinha. O Arena tinha aquele teatro deles, n6s queriamos um teatro também. Ai, na época,
tinha aqui o Teatro Novos Comediantes que [...] era um teatro espirita, que naquele tempo
ndo dava ibope*’, depois, o teatro espirita passou a uma fase que dava um dinheirdo [...].
Al o teatro espirita foi despejado por falta de pagamento. Ai, [...] fomos diretamente no
dono para alugar isso aqui. [...] Meu pai avalizou o contrato e a gente conseguiu alugar.
Quando a gente entrou aqui ndo tinha nada, era um garajao s6, s6 as paredes ¢ mais nada.
Os espiritas levaram as cadeiras, o palco, tudo — gargalhadas da audiéncia —, ndo ficou

nada (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Mesmo com o espago vazio, ndo desistiram. Demandaram uma campanha para o
levantamento de recursos a fim de construir, dentro do edificio vazio, um novo teatro. O
projeto do arquiteto Joaquim Guedes (1932-2008), em invés de adotar o preponderante
palco a italiana, optou por um palco sanduiche, composto por duas plateias opostas com
o palco no meio. Essa nova configuracio do espaco teatral permitiu o aumento

consideravel de lugares na plateia e na area de cena.

Figura 18 — Croqui de Edson Elito para projeto de Joaquim Guedes.
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Fonte: Vitruvius, 2023.

40 "Ibope" é uma giria brasileira que significa audiéncia, prestigio ou reconhecimento piblico. O termo
"Ibope" ¢ uma referéncia a reputagdo da empresa Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica -
IBOPE, uma companhia privada de pesquisas de opinido publica fundada em 1941e extinta em 2021.
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Figura 19 — Cacilda Becker na fundacdo do Teatro Oficina

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona, 2014.

Renato Borghi — A Etty [Fraser] foi o pilar da construcdo, porque ela conhecia
muita gente rica, principalmente a classe de judeus ricos. E ela conseguiu vender cadeira
cativa, fazer Livro de Ouro, enfim, fazer uma série de expedientes que eu ajudei. Eu ia
com ela, no fusquinha dela, entrava na casa deles, ali a gente ia conversando e tal. O cara
comprava uma cadeira cativa, assinava o Livro de Ouro e, assim, a gente foi levantando
os fundos. E era uma época, também, de muita solidariedade. Eu lembro que Vinicius de
Moraes (1913-1980), Nara Ledo (1941-1989), essa gente toda vinha fazer shows de
Bossa Nova no auditério do Mackenzie para angariar fundos para a constru¢ao do Teatro
Oficina. Eles ndo sabiam nem quem era a gente direito, sabiam que era a construc¢ao de

um teatro e para eles ja interessava a causa. A coisa era um pouco diferente de hoje, a
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coisa era mais unida. Eles vinham fazer show para gente, eu me lembro de varios cantores,
Ana Lucia (1937-2011), muita gente vinha do Rio, outros eram aqui de Sdo Paulo e
faziam esses shows de Bossa Nova lotados e a gente pegava a venda [dos ingressos] para
a construcao do teatro. E assim foi sendo feito o primeiro Teatro Oficina. [...] E a nossa
peca de estreia ainda foi uma peca de esquerda, de um autor americano chamado Clifford
Odets (1906-1963), que chamava Awake and Sing, Acorde e Cante, que nos,
atrevidamente, batizamos de 4 Vida Impressa em Délar — sorri —. E uma loucura!
Porque, nao tinha nada a ver chamar 4 Vida Impressa em Ddlar, mas a gente botou 4
Vida Impressa em Délar. E claro que a pega foi proibida no dia seguinte da estreia. Gente!
Esse periodo até a estreia foi um periodo de grande aprendizado. Nos chamamos para
trabalhar conosco atores profissionais, atores profissionais que nunca tiveram
conhecimento da gente. Eugénio Kusnet (1898-1975) era um homem que tinha
trabalhado com Maria Della Costa no TBC e uma porcao de pecas. E o Kusnet falou: —
imitando o sotaque russo do Kusnet — "Olha que interessante! Eu vou! Vou, Renato.
Contanto que eu possa ser professor de interpretagdo do grupo". Maravilha! — Risos. O
que a gente pode querer mais do que um professor russo da corrente de Stanislavski que
era a nossa paixdo nesse momento. Eu me lembro que eu e Z¢ Celso ja liamos muito a
respeito do Stanislavski, principalmente, os americanos [estadunidenses] que eram da
escola do Stanislavski. Eu lembro que a gente estava lendo Lee Strasberg (1901-1982),
estava lendo Stella Adler (1901-1992), estava lendo essa gente toda, as vezes, até num
inglés macarrdnico, mas a gente lia, lia, lia até chegar no fim e procurar conhecer essa
coisa. O Kusnet chegou e comegou as aulas, entdo, a gente tinha ensaio, aula de manha,
das 10h ao meio-dia e meio e depois ia para casa, almocava, volta, e a gente tinha o ensaio
d'4 Vida Impressa em Dolar. Depois que A Vida Impressa em Dolar estreou, a gente
ensaiava A Vida Impressa em Dolar mais a pega que vinha depois, entdo, a minha vida
era so teatro, teatro de manha, teatro de tarde, teatro de noite, era uma loucura de teatro

(Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

A conclusdo do rito de passagem para a profissionalizacdo do Teatro Oficina se
deu nove meses apos o juramento fundacional, como num ciclo gestacional, com a
inauguracao do novo espago e a estreia da peca 4 Vida Impressa em Dolar, em 16 de
agosto de 1961. Nao por acaso, Z¢ Celso gostava de destacar que essa data coincide com
o dia de Omolu/Obaluaié, orixa da cura, das doengas e das grandes transformagdes. Na

simbologia afro-brasileira, Omolu € aquele que, tendo atravessado as dores da exclusdo e
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do sofrimento, rege os ciclos de morte e renascimento, conduzindo os sujeitos a superagao
e a reintegragdo. Assim, sua presenga simbolica nesse momento final do rito ecoa a figura
de Apolo, na medida em que governa as for¢as da cura e da harmonia, ¢ também de
Dioniso, como divindade da transgressdo, da passagem e da reinvengdo. Por essas
conexoes arquetipicas e simbolicas, estamos de volta ao teatro, lugar de revelacao e
reinicio, em que a vida se transforma em arte e o rito se transmuta em cena. A inauguragao

do novo espaco teatral, portanto, ndo foi apenas uma realizagdo material, mas a agregacao

plena do rito de passagem, que selou o compromisso assumido meses antes.

Al OFICINA CADERNOS DE gﬂ&

Fonte: Blog do Z¢é Celso, 2014.

Até o inicio dos trabalhos com a montagem de 4 Vida Impressa em Ddlar, 7¢
Celso ainda nao se reconhecia como diretor. Sua nica experiéncia anterior nessa fungao
havia sido em 1958, com a encenagao de Geni no Pomar, de Charles Thomas, concebida
para apresentacdes em residéncias. Naquele momento, ele se via sobretudo como
dramaturgo. No entanto, diante da recusa de diversos diretores experientes em assumir a
direcao do novo espetaculo, coube a Renato Borghi convencer Z¢ Celso a assumir essa

responsabilidade. Resultado: a estreia de Zé Celso como diretor no teatro profissional
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conquistou o reconhecimento da critica ao receber o Prémio APCT*! de diretor revelacio,

no 6° Prémio Anual de Teatro.

A Vida Impressa em Dolar aborda trés geragdes de uma familia estadunidense de
classe média em luta com os valores morais ¢ materiais do capitalismo. No final das
contas, “pretendia retratar a letargia que dominava os estagios médios da sociedade
brasileira [...] devida a inconsciéncia social da grande maioria, obrigada a engajar-se em
um universo de mesquinharias e insignificancia em virtude de seu pragmatismo
monetario” (Silva, 1981, p. 23). O impacto foi imediato. No dia seguinte a estreia, a
censura do Departamento de Diversdes Publicas do estado de Sao Paulo suspendeu as
apresentacdes impondo cortes e mudancas que foram prontamente recusadas por Z¢
Celso. Embora a prefeitura ja tivesse concedido o habite-se, a censura pediu para
interditar o teatro recém-inaugurado. Seguiram-se dias de argumentagdes, impasses
administrativos e apelos institucionais, até que, nove dias apds a estreia, o espetaculo
retornou ao cartaz, no mesmo dia em que o entdo presidente Janio Quadros anunciou,
inesperadamente, sua renuncia, em 25 de agosto de 1961, desencadeando uma crise
politica que resultaria na posse de Jodo Goulart (1919-1976), o Jango, em 7 de setembro
do mesmo ano. A coincidéncia entre o retorno do espetaculo e o colapso institucional no
pais acentua o carater simbolico e politico dessa grande batalha do Oficina contra a
censura. A peca, que se pretendia critica a 16gica pequeno-burguesa € ao conformismo
pragmatico, acabava por se atualizar como acdo direta no campo do conflito politico, da

liberdade artistica e de afirmagao ética.

Assim, sai o teatro espirita e entra o teatro existencialista-social do Oficina. Saem
os clichés** de atuacio do Actor’s Studio e entra uma pesquisa de linguagem mais apoiada

no sistema de Stanislavski. Sai o amadorismo diletante e entra o profissionalismo que:

[...] para o Oficina jamais significou meio de ganhar dinheiro, sob a tutela
de um espirito comercial. Significou, isso sim, uma maneira de escapar de
dificuldades, como o diletantismo e outros empecilhos de uma atividade
cénica a sério. Era a procura de tempo e de espago para fazer um teatro de

41 Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais — ABCT. Foi fundada em 1951 com o objetivo de valorizar a
produgao teatral. Em 1956 a entidade muda o nome para Associagdo Paulista de Criticos Teatrais - APCT
e cria o prémio APCT. Em 1972, a associacdo transformando-se na atual Associag¢ao Paulista de Criticos
de Arte - APCA.

42 Disponivel em <https://teatroficina.com/2009/02/13/cronologia_50_anos/>. Acesso em: 18 mar. 2025.
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equipe, de pesquisa. A bilheteria deveria curvar-se a grande meta do
conjunto, um teatro cultura. (Silva, 1981, p. 23)

Essa critica ao espirito comercial, ja presente na concepcao de profissionalismo
do grupo, encontra expressao simbolica e contundente na filipeta de divulgagdo de A Vida
Impressa em Dolar, que imita uma cédula de um délar com o titulo da peca e o nome do
grupo teatral, e, mais de trés décadas depois, numa divulgacdo de As Bacantes, que
estampa uma nota de um real com a palavra “Bacantes” escrita sobre ela com
queimaduras de cigarro. Ambas as imagens atuam como signos ritualizados que
denunciam e ressignificam o dinheiro, simbolo do valor de troca, da razdo instrumental e
da logica capitalista. Nesse gesto de teatralizar a moeda, desfigurando-a, queimando-a,
devolvendo-a a esfera do excesso, o Oficina reafirma sua recusa a submissdo da arte a
bilheteria e ao mercado. Em As Bacantes, essa operacdo simbodlica encontra paralelo
direto na cena em que Penteu, j& seduzido por Dioniso, oferece uma fortuna para que o
deus lhe permita espiar a bacanal no monte Citéron. Essa passagem dramatiza o colapso
do poder diante do desejo; também opera como uma metéafora mitica de esclarecimento
para o proprio impasse estrutural das artes cénicas: frequentemente, quem na vida ocupa
o lugar de Penteu — o lugar do controle, da repressao e da racionalidade economica — ¢
também quem detém os recursos para financiar o teatro e todas as artes. O gesto de
queimar a nota, portanto, pode ser lido como um sacrificio ritual, uma oferenda dionisiaca
em que o valor monetario ¢ transmutado em experiéncia simbolica e artistica. O que se
incendeia ali € mais que papel-moeda: ¢ a racionalidade fria que, desfeita, devolve a arte

o seu lugar originario de revelacdo.

A Vida Impressa em Dolar conseguiu um sucesso junto ao publico estudantil e
intelectual. No entanto, o espetadculo seguinte revelou uma inflexdo inesperada. José, do
Parto a Sepultura, texto de Augusto Boal com direcdo de Antonio Abujamra (1932-
2015), estreou em 12 de dezembro de 1961, mas obteve um fracasso de publico. A
encenag¢do, mais alinhada ao projeto dramatargico e politico do Teatro de Arena do que
a pesquisa estética em curso no Oficina, representou uma breve lacuna no trajeto do grupo
Oficina, que ainda buscava afirmar com nitidez sua linguagem propria e seus principios

éticos e artisticos.
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Figura 21 — Filipeta de divulga¢do de 4 Vida Impressa em Dolar, 1961.

Fonte: Valentini, 2011.

Figura 22 — Verso do folder de As Bacantes, 1995.
IS

Fonte: Acervo autor

Figura 23 — Penteu paga Dioniso com ouro. Figura 24 — Penteu paga Dioniso com diamantes.

-
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Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona
TV Uzyna, 2020c. TV Uzyna, 2016b.
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1962

A reagdo ao fracasso de publico da ultima pega em cartaz se deu com a montagem
de Um Bonde Chamado Desejo (A Streetcar Named Desire), de Tennessee Williams
(1911-1983), que estreou em abril de 1962. Mesmo sob dire¢do de Augusto Boal, o
Oficina se opOs a concepcao de teatro pobre e politico do Arena ao apostar em um
espetaculo de grande porte, evocando a tradicdo do TBC, e reafirmando a inclinagdo

existencialista do grupo, voltada a reflexdo sobre a liberdade e a anglstia humanas.

Ainda que ndo compartilhassem integralmente a visdo de mundo do autor,
conforme apresentada na introdu¢do do texto, ha ressonancias entre a dramaturgia

encenada e a atmosfera existencial delineada por Williams:

A humanidade ¢ uma grande esperanga perdida. Cada homem esta trancado
dentro de si mesmo e sua alma ¢ semelhante a um pogo onde s6 o
sofrimento vive e se agita. Soliddo, loucura e marginalidade sdo os destinos
da criatura que se corrompe no dinheiro e desejo, carcereiros da alma. Néo
ha liberdade fora da alma. A vida ¢é violéncia e ritual antropofagico. Os
unicos companheiros do individuo sdo o medo e a soliddo. E, para eles, ndo
ha remédio; consequentemente, ndo ha cura. (Williams, 1976 apud Silva,
1981, p. 112)

O Oficina assumia a realizagdo de um teatro engajado, nao vinculado a militancia
politico-partidaria, mas comprometido com a abertura para grandes questdes politicas,
sociais, filosoficas e psicoldgicas, sem pretensao de cristalizar verdades. Essa forma de
engajamento, assim como a continua pesquisa de linguagem e de interpretagdo, esta
expressa no titulo do manifesto publicado no programa de Um Bonde Chamado Desejo:

"Veja hoje, porque amanha vai ser diferente."

Entretanto, a montagem seguinte, Todo Anjo é Terrivel (Look Homeward, Angel),
de Ketti Frings (1909-1981), que estreou em agosto de 1962 sob diregao de Z¢ Celso,
repetiu os mesmos procedimentos de trabalho e de produgdo do espetaculo anterior. O
publico, mais uma vez, ndo compareceu. O Oficina comegava a sentir o peso do teatro

profissional como empresa que ndo suporta fracassos de bilheteria.

Renato Borghi — Eu me lembro que o Z¢ e eu ficamos muito desesperados. E a
gente resolveu entdo, ao aconselho do Kusnet, fazer uma peca engracada, uma comédia

que era Quatro Num Quarto [Kvadraturen kruga, A Quadratura de Um Circulo, de
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Valentin Kataev com adaptagdo de Eugénio Kusnet e direcao de Maurice Vaneau (1926—
2007) que trabalhou no TBC]. Quatro Num Quarto eram dois rapazes durante a Unido
Soviética, que moram no mesmo quarto, porque era €¢poca de dividir as moradias, né? E
eles casam no mesmo dia, € ndo avisam um para o outro e, de repente, estdo com duas
mulheres dentro do quarto. Ai resolvem dividir o ambiente e, claro, como uma boa
comédia... Era um bulevar Russo, né? Um se apaixona pela uma mulher do outro e
acabam trocando os casais. [...] a gente resolveu... resolveu uma coisa muito importante!
Resolvemos fazer uma coisa que depois pegou! Tinha um rapaz que trabalhava conosco,
chamado Libero, que inventou a chamada Liberina, ou seja, eram uns papeizinhos que a
gente distribuia no comércio, no comércio da Mooca, no comércio de Santana, no
comércio... Na periferia da grande S3ao Paulo. A gente levava para o comércio e os
comerciantes entregavam para cada pessoa que eles vendiam, e cada papelzinho daquele
dava direito a dois ingressos pelo prego de um. Gente! Fazia fila até 14 na esquina onde
tinha o bar do Adelino. De repente, isso aqui virou um sucesso grande. E ai, a gente deu
ao luxo de formar dois elencos, o elenco A e o elenco B. O elenco A trabalhava uma
semana, saia e a gente ia passear em Santos, no Guarujd, na casa da minha colega Mirim
Mehler e a gente ficava 14 estudando, tomando banho de sol e o outro elenco representava.

Foi uma época de luxo total! (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Com Quatro Num Quarto o Oficina aprendeu a fazer comédia e garantir a renda.
O sucesso de publico levou a peca a ser remontada nos anos subsequentes a estreia, em
28 de dezembro de 1962, até 1966 e novamente em 1967, com a dire¢ao de Z¢é Celso, que
fez opgdo pela estética da chanchada. O rendimento da bilheteria ajudou a garantir os
recursos para pagar os salarios, a manutengdo da sede, sustentar o trabalho de pesquisa

teatral e custear novas produgdes.

Figura 25 — Um Bonde Chamado Desejo, 1962.

- g .'" ’,I‘ .: s 1
Fonte: Império. Fotografia: Benedito Lima de To

ivcdo.
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Figura 26 — Todo Anjo ¢ Terrivel, 1962.

Fonte: Valentini, 2011.
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Pode-se dizer que o ano de 1962 foi atravessado por uma tensao simbolica entre
dois polos: de um lado, o teatro racional, apolineo, das montagens como Um Bonde
Chamado Desejo e Todo Anjo é Terrivel, que, mesmo ancoradas em uma sensibilidade
existencialista, mantinham-se presas a uma estrutura dramatica centrada no sofrimento
individual, na introspecg¢ao psicoldgica e na contengdo formal. De outro, Quatro Num
Quarto introduziu, ainda que timidamente, uma abertura ao dionisiaco, pela via da

comédia, do jogo cénico, riso leve.

O deslocamento da seriedade para o riso, da introspeccao a coletividade, do drama
a chanchada, ainda que motivado pela necessidade de sustentabilidade financeira, marca
a emergéncia do aspecto cdmico de Dioniso. A comédia, ao lidar com trocas de casais,
mal-entendidos, erotismo e transgressao, assim como a investida numa estética popular,
o uso irreverente do cotidiano soviético como parddia, e a campanha de divulgacdo com
as “Liberinas”, democratizando o acesso ao teatro junto ao comércio popular, mobiliza
uma desordem festiva que remete ao espirito de Dioniso. O sucesso da comédia nao
apenas garantiu a sobrevivéncia material do grupo, mas funcionou como um ensaio
pratico e simbolico da poténcia dionisiaca que seria plenamente assumida décadas mais

tarde com As Bacantes.

Na leitura nietzschiana, o teatro nasce do entrelacamento entre o principio
apolineo, da forma, da medida e da representagdo, e o principio dionisiaco, do €xtase, da
irrupgao e da fusdo. Se o Oficina vinha se aproximando de Apolo por meio de um teatro
existencialista-social, centrado na angustia e na razdo dramdtica, com Quatro Num
Quarto a vertente dionisiaca, que ja se esbogava no tragico de Vento Forte para um
Papagaio Subir, se expande também para a esfera comica. Essa dupla via dionisiaca,

tragica e comica, encontrard sua unido plena na encenacdo de 4s Bacantes.

1963

A Torre em Concurso, de Joaquim Manuel de Macedo, com dire¢do de José Celso,
estava em producdo quando, no inicio de 1963, foi abortada e substituida pela montagem
de Pequenos Burgueses (em russo, Meschane), de Méximo Gorki (1868—1936), publicada
em 1901, que estabeleceu um dialogo critico mais apropriado com a atualidade do Brasil

de 1963 e com a classe social dos integrantes do grupo Oficina.
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Renato Borghi — [...] Nos recebemos do Kusnet uma peca que era uma pega ainda
de conflito familiar, mas uma peca que se passava numa Russia no periodo pré-
revolucionario, muito parecido com o Brasil que a gente estava vivendo (Teatro Oficina

Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

O termo "pequena burguesia" foi popularizado no século XIX por Karl Marx e
outros tedricos marxistas, como forma de descrever uma classe intermediaria entre o
proletariado e a alta burguesia capitalista. Esse estrato social inclui pequenos e médios
empresarios, comerciantes, artesdos, profissionais liberais e funcionarios publicos.
Embora nao detenham os meios de produgdo em larga escala como a grande burguesia,
0s pequenos burgueses muitas vezes buscam imitar seus valores, estilo de vida e
ideologia, especialmente o materialismo, o individualismo, o conservadorismo moral € o

apego a ordem e a propriedade privada.

A pequena burguesia ¢ frequentemente caracterizada por uma ambiguidade
ideologica: teme o empobrecimento e tende a apoiar a ordem estabelecida para preservar
sua posi¢do social, mas também pode, em contextos de crise, aderir a propostas radicais
ou reacionarias como, por exemplo, o fascismo. Para Z¢ Celso, como se depreende de seu
pensamento ¢ de sua pratica teatral, especialmente nos textos e entrevistas reunidos em
Primeiro Ato, o pequeno burgués ndo € apenas uma categoria econdmica, mas uma forma
de subjetivagdo, uma mentalidade marcada pelo medo, pelo conformismo, pela repressao
dos desejos e pelo apego a um modo de vida com horizonte limitado. Por isso, ¢
necessario "suicidar o pequeno burgués" dentro de si para abrir-se ao desejo, a liberdade,
a criagdo e a experiéncia dionisiaca, como Jodo Ignécio, em Vento Forte para um
Papagaio Subir, ou ser estracalhado como Penteu, em As Bacantes, enquanto simbolo de

transformagao radical.

Z¢ Celso — Os Pequenos Burgueses era um suicidio de classe. Os atores se

assassinavam enquanto pequenos burgueses para renascerem revolucionarios (Reis,

2016).

Esse suicidio simbdlico representa a passagem de um modo de ser sufocadamente
disciplinado, regrado e voltado ao consumo e a ordem, para um modo de existéncia
sensivel, transgressora e humana ou, como diz Z¢ Celso, revolucionédrio. Em termos
rituais, trata-se de um mito de passagem ou de iniciagdo, no qual o pequeno burgués deve

morrer para que renasga o poeta, o artista, o ser aberto ao outro e ao mundo.
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De fato, a fala de Z¢ Celso, repetida em varias ocasides, simboliza como a peca
Pequenos Burgueses funcionou enquanto um rito de passagem da condicao de pequeno
burgués (separagdo), ou membro da classe média, renunciando a persona social, ao eu
condicionado pelas estruturas da sociedade capitalista, através do processo de montagem
e a encenacdo (liminaridade), para renascerem, no teatro ¢ na vida, como um
revolucionario (agregacdo). Tal processo € equivalente a um esclarecimento sob a luz da
razdo apolinea e, a0 mesmo tempo, ao €xtase nos cultos dionisiacos: os participantes
entram num transe, "morrem" para as suas antigas vidas e retornam transformados, com

uma nova consciéncia de si e do mundo.

Assim como em As Bacantes, a representacao e apresentacdo no palco ndo tem
fim em si mesma, mas na transformacao de todos os envolvidos no encontro do teatro. O
ator, do palco ou da plateia, que se langa no abismo do teatro, ou seja, mergulha em
Dioniso, renunciando a rigidez e as superficialidades da vida burguesa, realiza
exatamente o que o deus exige: entrega, que para o Oficina € o teatro assumido como o
templo da metamorfose que realizara a sintese entre o social e o existencial, resultado

que, para um teatro alquimico, também ¢ ouro.

Figura 28 — Pequenos Burgueses: Renato Borghi, Lipia Aratjo, Etty Fraser, Célia Helena, Liana Duval,
Fernando Peixoto e Luiz Linhares, 1963.

Fonte: Valcmi, 2011.
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O processo de montagem mergulhou em duas direcdes na aplicagdo do sistema
Stanislavski ou, como se dizia, do “método”. Por um lado, no uso de sua andlise dialética,
devido a presenca fundamental de Kusnet, que consiste no estudo da personagem sob a
luz da vontade e da contravontade, ou seja, analisando o desejo ou o querer, consciente
ou inconsciente, € aquilo que se coloca como oposicao ou obstaculo, a exemplo das
barreiras sociais, num jogo de tensdes que vao dar sentido concreto ao gesto e dinamizar
o desenvolvimento das agdes da personagem. Por outro lado, explorando a memodria
emotiva, o acesso as lembrangas emocionais para criar sentimentos reconhecidamente
genuinos em cena, Z¢ Celso propunha laboratorios de improvisagdes baseadas na
emocdo: “cada ator escolhia um acontecimento marcante de sua vida, que havia
provocado emog¢ao semelhante a exigida no texto [...] Quando o acontecimento era
revivido e o ator atingia a emocao [...] a cena tinha inicio.” (Corréa; Staal, 1998, p. 57).
Ocorreram, também, improvisacdes procurando a emocdo por meio de situagdes
fabuladas a partir do texto e levadas a extravagancia e ao absurdo. Num terceiro momento,

o estudo racional e a exploragdo das emogdes sofriam uma sintese do resultado da cena.

Z¢ Celso — O Kusnet [...] influenciou muito a formagdo especifica do nosso
grupo. Ele completava o nosso trabalho. Acentuava todo esse lado do resultado, todo esse
lado da logica da fala, da 16gica da agdo. Logica, logica! Enquanto eu ia para emocgao. Da
emocdo e da logica nascia um classico, uma coisa tipo Dionisio e Apolo. Dava certo.

Certissimo! (Corréa; Staal, 1998, p. 41).

Articulando emogao e razao, Dioniso e Apolo, o Oficina encontrou uma forma de
expressao capaz de responder simbolicamente aos anseios de transformacdo de uma
geragdo. Com Pequenos Burgueses, o grupo encerrou 1963 mergulhado em um processo
de criacdo que, a0 mesmo tempo, questionou sua origem de classe e gestou uma nova
linguagem estética; esse percurso de abertura e invengao, contudo, seria abruptamente

atravessado pelos eventos politicos que inaugurariam o ano seguinte.

Z¢ Celso — Essa peca coincidia com um estado de satisfacdo de toda minha
geracdo jovem dos anos 1960 [...] era uma peca que tinha um apelo muito grande, mas ai

houve o golpe e o golpe inclusive tirou de cartaz Pequenos Burgueses (Bononi,2018).



121

1964

30 de margo de 1964, aniversario de 27 anos de Z¢ Celso e Renato Borghi.

31 de marco de 1964, "ensaiamos Pena Que Ela Seja Uma Puta, de John Ford.

Muitas cores. Vermelho! Um baixo astral interrompeu o ensaio: golpe de Estado"*.

1° de abril de 1964, a mentira do livramento de um comunismo pintado de
malvado — tal como vildo de melodrama — ¢ enfiada goela abaixo do povo como uma
“verdade” para justificar o golpe civil-militar contra as Reformas de Base** do governo
do presidente Jango, que, propondo maior justica social aos setores educacional, fiscal,
politico, urbano e agrério, levaria o Brasil ao desenvolvimento democratico e ndo a

condic¢do de mero quintal dos EUA.
2 de abril de 1964, o presidente deposto ndo oferece resisténcia ao golpe:
Jodo Goulart, Eu quero evitar derramamento de sangue*’. E vai para o exilio.

Tem fim a Quarta Republica e os anos dourados. Inicia-se os anos da ditadura

civil-militar. A barra ficou pesada e se tornaria cada vez mais pesada.

Renato Borghi — A gente recebeu um telefonema na bilheteria do teatro de que,

no dia seguinte, Z¢é Celso, eu e Fernando Peixoto seriamos presos pelo DOPS*®, porque

4 Corréa, 1998, p. 65

# O presidente Jodo Goulart apresentou as Reformas de Base no Comicio da Central, em 13 mar. 1964,
realizado na praca da estagdo da Central do Brasil no Rio de Janeiro (RJ). Posteriormente, as Reformas de
Base inspiraram a constitui¢do de 1988.

4 ALVES, Alan; ALVES, Caio. 60 anos do Golpe Militar de 1964: uma reflexdo necessaria sobre
democracia e direitos. Portal de Noticias da UFU. Uberlandia. 27 mar. 2024. Disponivel em
<https://comunica.ufu.br/noticias/2024/03/60-anos-do-golpe-militar-de-1964-uma-reflexao-necessaria-
sobre-democracia-e>. Acesso em: 22 abr. 2025.

46 Decorrente da politica brasileira iniciada 1900 para a institucionalizagdo de uma policia politica, que nos
primordios perseguiu a “vadiagem”, a pratica da capoeira e manifestagdes religiosas afro-brasileiras, o
Departamento de Ordem Politica e Social - DOPS foi criado em S&do Paulo pela lei n® 2304, de 30 de
dezembro de 1924 e, posteriormente, em cada estado da federagdo, com o objetivo unificado de prevenir e
coibir tudo o que, supostamente, pudesse subverter a “ordem publica”, principalmente durante os regimes
de excegdo do Estado Novo (1937 — 1945) e da Ditadura Militar (1964 — 1985), empreendendo vigia e caga
a qualquer movimento considerado de esquerda, como o Anarquismo, o Socialismo ¢ 0 Comunismo, usando
de prisdo e tortura para seus participantes. A partir de 1964, o DOPS passou a expedir o Atestado de
Antecedentes Politicos e Sociais, conhecido como “Atestado Ideoldgico™, que era exigido para contratagdo
de funcionarios em empresas e outras instituicdes como, também, para a escolha de dirigentes sindicais. O
DOPS de Sao Paulo foi extinto em 4 de margo de 1983. Referéncia: LUNA, Guanambi Tavares de. O crime
politico e a criagdo da DOPS: legislagdo repressiva e atuagdo da Policia Politica Brasileira nas primeiras
décadas do século XX (1900 — 1938). In: ANPUH — SIMPOSIO NACIONAL DE HISTORIA. 25,
Fortaleza, 2009. Disponivel em: <https://anpuh.org.br/uploads/anais-simposios/pdf/2019-
01/1548772189 e51e320a7b7d27eed81a503ded3311ee.pdf>. Acesso em: 20 abr. 2025.



122

Os Pequeno Burgueses terminava com A Internacional Comunista’’, mas ndo era uma
propaganda comunista, era um prenuncio do que aconteceria na Russia logo apds esses
conflitos vividos pelos pequenos burgueses. [...] O golpe militar pegou a gente de
surpresa. Entdo, nds tivemos de fugir [...] para uma fazenda no interior de Taubaté do pai
da Célia Helena (1936-1997). Ah! Um sufoco, porque ¢ uma fazenda sem luz elétrica e
a gente ficava l14 ouvindo 0oo, boi mugindo, uuuuo oooou. Eu ndo aguentava de tédio, era
dificil de ler. As vezes, a gente fugia no meu fusquinha, a gente ia para o cinema ali, como
¢ que chama? Guaratinguetd [...] Entdo, o que ¢ bom num grupo com autonomia, com
criatividade, ¢ porque as pessoas resolveram o problema. A Etty Frazer e Itala Nandi
ficaram gerindo isso aqui [o Teatro Oficina]. Elas resolveram fazer, para tirar o olho do
exército e do DOPS de cima da gente, fazer uma comédia bem gostosa que era Toda
Donzela Tem Um Pai Que é Uma Fera, do Glaucio Gil, [com direcdo de Benedito Corsi
(1925-1996) ¢ estreia em maio de 1964]. Fazendo essa comédia aqui, trazendo o Tarcisio
Meira e Fulvio Stefanini como galas, foi uma maravilha, né? Que era uma peca barata,
com elenco pequeno. Naquele tempo nao tinha nada de patrocinio, né? [...] Quando a
gente voltou para Sao Paulo para responder processo no DOPS, nés tinhamos um sucesso
em cartaz. E quem nos tirou do DOPS nio foi o advogado, quem nos tirou foi Cacilda
Becker. Cacilda Becker quem foi para 14 e falou — imitando Cacilda Becker — General,
o senhor também deve ter sido na sua vida um idealista, o Senhor ja teve ideias
revolucionarias, claro que teve! Sendo, o Senhor ndo teria chegado onde chegou e nos
admiramos o senhor, mas 0os meninos também sao idealistas, esses meninos estdo fazendo
um teatro de primeira categoria. Solte-os General! Solte-os! — Gargalhadas (Teatro

Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Foi por essa e muitas outras intercessoes em favor do Oficina e de todo teatro, que

Z¢é Celso fez a apoteose de Cacilda Becker*® (1921-1969) em um mito da Grande Mae do

47 A Internacional Comunista é um hino que tem como refrdo os seguintes versos “Bem unidos fagamos /
Nesta luta final / Uma terra sem amos / A Internacional”. Foi criado a parir do poema L 'Internationale de
Eugéne Pottier, escrito em 1871, e musicado, em 1888, pelo musico e operario belga, Pierre De Geyter,
inspirado na La Marseillaise, hino da Franga. Depois da revolugao russa de 1917, 4 Internacioanal tornou-
se o hino da Unido das Reptiblicas Socialistas Soviéticas — URSS. Referéncia: MELLO, Michele. Qual a
origem do hino da Internacional comunista? . Brasil de Fato. Sao Paulo, 29 de abr. de 2022. Disponivel em:
<https://www.brasildefato.com.br/2022 de abr. de 29/qual-a-origem-do-hino-da-internacional-
comunista/>. Acesso em: 20 abr. 2025.

“8Cacilda Becker laconis, nascida em Pirassununga-SP, foi uma atriz significativa, um mito em vida.
Tornou-se, durante os anos 1950, a primeira atriz do Teatro Brasileiro de Comédia — TBC, onde conseguiu
em 1948 o primeiro contrato de artista profissional do teatro brasileiro, lecionou interpretagdo na Escola de
Arte Dramatica de S@o Paulo - EAD, fundou, em 1955, uma companhia de teatro que foi batizada com seu
nome e lutou pelo teatro brasileiro e seus artistas, chegando, em 1968, a presidir a Comissdo Estadual de
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musicais, encenados entre 1998 e 2015, apresentado a saga da atriz como uma epopeia da

vida artistica e privada misturada a historia do teatro brasileiro e do Brasil.

Figura 29 — Pagina 48 do texto de As Bacantes dddptado pelo Teatro Oficina.
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Teatro, em Sdo Paulo. No ano seguinte, durante um a apresentagao de Esperando Godot, sofreu um derrame
cerebral e, depois de 38 dias de internacdo, faleceu no dia 14 de junho de 1969.
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Ainda, no Parodo, Canto III, da remontagem de As Bacantes em 2016, Cibele, a
deusa, a Magna Mater dos romanos, ¢ trocada por “Cacilda” numa operagdo sincrética
que consagra a artista como uma divindade e equivale suas qualidades de militancia pela

classe teatral aos atributos da deusa: abundancia, fertilidade, riqueza e prote¢ao (veja
figura 29).

Renato Borghi — Quando nos voltamos, nos estdvamos com a Donzela em cartaz
e liberamos Pequenos Burgueses trocando o final da Internacional pela La Marseillaise,
risadas, tudo bem! [...] Passamos a Donzela para um teatro que tinha na Sao Joao, Teatro
Natal, e entramos de novo com Os Burgueses aqui [no Teatro Oficina]. E ai, também, vai
outro periodo maravilhoso que a gente teve dois sucessos a0 mesmo tempo, um ¢ 7oda
Donzela Tem Um Pai Que é uma Fera e o outro era Os Pequenos Burgueses aqui, coisa

linda, né? (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

A decisao de montar Pena Que Ela é Uma Puta (’Tis Pity She’s a Whore), tragédia
escrita por John Ford e publicada pela primeira vez em 1633, pode ter surgido, ao menos
em parte, do desejo de seguir com a desconstrugdo do individuo e da sociedade burguesa.
A peca narra um caso de incesto entre um irmao € uma irma, apresentado como simbolo
extremo de amor verdadeiro, para revelar que a verdadeira corrup¢ao nao reside nos
amantes, mas na sociedade regida por dogmas, violéncia e falsa virtude. Mostra, ainda,
que o casamento, a religido e a lei, instituigdes tidas como salvadoras, sao,
paradoxalmente, os agentes da destrui¢do. Essa situagdo tragica retoma o moralismo e as
estruturas opressoras que historicamente perseguem o teatro, simbolizadas, em As
Bacantes, pelo embate entre Penteu, representante da norma e do controle, e Dioniso,
for¢a transgressora da cena. Com essa critica, entendida aqui como revelagdo de
processos sociais ocultos, reafirma-se, em pleno contexto contemporaneo, a urgéncia de

transformag¢do da ordem burguesa.

Mas, no contexto da nova realidade criada pelo golpe de Estado civil-militar, a
montagem ‘“colorida” (Seixas, 2008, p. 111) de Pena Que Ela é Uma Puta tornou-se
apagada. Era preciso outra pega que jogasse luz sobre a ferida aberta do golpe, buscando
provocar o esclarecimento sobre o momento. Para tanto, o Oficina resolveu montar

Andorra, uma pega de Marx Frish (1911-1991) publicada em 1961.
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Andorra foi a resposta que o Grupo Oficina encontrou para discutir com
sua plateia a nova realidade criada pelo golpe militar de 1964. Foi a época
da caca as bruxas, do dedo-duro, da criagdo do bode expiatdrio e da
omissdo. Onde estava escrito judeu, a plateia, cmplice de nossa metafora,
lia esquerdista, socialista, comunista. Muita gente foi presa e a classe
média reaciondria fazia que ndo via: Quem mandou ser comunista?!
Problema deles, eu tenho de cuidar é da minha familia: eu, meu marido e
meus filhos. Quando eu disse pra minha empregada que era comunista, ela
se benzeu trés vezes e me olhou como se eu fosse um bicho papdo. Nora
Ney foi expulsa da Radio Nacional por ter visitado a Unido Soviética.
(Seixas, 2008, p. 107, grifos meu)

Além da metéfora politica, Andorra dramatiza o mecanismo do bode expiatorio,
um mito central da mitologia judaico-cristd que emerge em ritos religiosos e estruturas
sociais de exclusao. Na peg¢a, a comunidade transfere seus medos a um inocente, Andri,
fazendo-o judeu, mesmo que ele ndo o fosse, a fim de apaziguar os nazistas invasores em
plena caca as bruxas. Nesse processo, reproduzem-se, inconscientemente, padrdes de
comportamento decorrentes de arquétipos de purificagdao por expulsdao, mas, neste caso,

de forma degenerada: sem resolver o problema, troca-se um mal por outro.

No limiar do golpe civil-militar de 1964, a montagem de Andorra, pelo Oficina,
evidenciou que, mesmo no seio de uma sociedade dita esclarecida ¢ no mundo
desencantado, o mito permanece vivo. Como Jung demonstrou, o mito € inexoravel: ele
nao desaparece, pois emana da fun¢do mitopoética da psique; e quando reprimido, apenas
se reconfigura de modo imaturo. No mesmo sentido, Adorno e Horkheimer (1985), na
Dialética do Esclarecimento, mostraram que o iluminismo, ao tentar eliminar o mito,
acaba reafirmando-o. O esclarecimento iluminista burgués ¢, entao, confrontado com sua
propria sombra: a necessidade de produzir a exclusdo para manter a coesdo social e o

suposto bem comum.

Ou seja, o mito do bode expiatério ndo € superado pelo esclarecimento — que
procura estabelecer o reinado exclusivo de um Apolo reduzido a racionalidade cientifica
e amputado de seu didlogo com Dioniso —, mas sim dissimulado por ela. Nessa dindmica
reducionista, o mito ndo se desenvolve em dire¢do da maturidade e passa a reproduzir
violéncia sob a chancela da razdo. Com Andorra, o Oficina se posicionou contra o

mecanismo do bode expiatdrio em sua expressao mais degenerada — a politica de Estado.
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Figura 30 — Cartaz de Andorra, 1964. Figura 31 — Projeto de cenario para Andorra, 1964.
TEATRO ‘.'.. I.."
OFICINA -

Fonte: Império. Fonte: Império.

Figura 32 — Cena de Andorra em meio as plateias do Oficina, 1964.
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Fonte: Affso, 2019.

Essa critica a estrutura repressiva da cultura exercida por meio do sacrificio —
especialmente a pratica crista-burguesa de expiagao do medo, da culpa e do que se julga

indesejavel — ¢ radicalizada, 30 anos depois, em As Bacantes. Nela, a figura do bode
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reaparece como Dioniso: ndo mais imolado, mas liberto, personificando o retorno do
reprimido. Se Andorra denuncia o crime da exclusdo, As Bacantes celebra a vinganga do
excluido. O que era vitima em Andorra torna-se poténcia em As Bacantes. A estrutura
mitica se mantém, mas € invertida: o Teatro ndo mais denuncia a violéncia, ele a sublima
e a transfigura. O coro bacante de Tebas € o antipoda do povo da cidade de Andorra: em
vez de apontar o dedo, ele canta e danga, transmutando a expiacdo em sentimento tragico
dionisiaco. O medo resolve-se em poténcia de vida; do bode expiatério, chega-se ao bode

triunfante.

7Z¢ Celso — A funcao do teatro ¢ cantar os bodes, ndo € cortar os bodes.
“Tragédia” quer dizer o canto do bode, entdo, noés temos que cantar os bodes, ¢ lindo
cantar os bodes. Tem que transformar o tabu em totem a todo instante, a fun¢ao do teatro
¢ dar esse poder para o ser humano, principalmente num pais colonizado como Brasil que
¢ gerido... por uma ideia unica de homem que vem juntamente com essa cultura de
empréstimo, que ¢ uma cultura de empréstimo também de dinheiro, essa coisa em que
vocé vive pagando empréstimo, isso determina, na cabeca dos politicos de centro, de
esquerda, de direita, nos homens de marketing, na sociedade dominante brasileira, um
neocolonialismo absurdo. H4 uma insensibilidade total para a importancia da cultura. Ha
para a educagdo... mas, € possivel voc€ educar um pais como se fosse um rebanho. Todo
mundo é educado, todo mundo ¢ direitinho, todo mundo sabe ler e escrever. Mas, se ndo
tem cultura, ndo tem senso critico, ndo tem consciéncia do seu proprio poder, ndo tem
consciéncia do seu proprio gozo, ndo tem o sentido do seu préprio sonho, ndo adianta

nada (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2019).

Esse caminho simbdlico, que parte de Andorra e culmina em As Bacantes, revela
como o Teatro Oficina opera a transmuta¢do do mito do bode expiatorio em poténcia

dionisiaca e consciéncia politica.

Em Andorra, o Oficina superou o existencialismo (sem abandond-lo
completamente) em favor de um teatro mais politico e coletivo. Contudo, a virada nao se
dava apenas no plano tematico; havia também uma transformagdo em curso que marca

um ponto de inflexdo na linguagem cénica do grupo:

Renato Borghi — O Oficina ndo parava, a gente ndo parava, entdo, a0 mesmo
tempo em que ja estamos dominando o Stanislavski, a gente estava comecando a ler o
teatro épico do Brecht, j& estamos comecando a ler pegas do Brecht, estamos

comecando... Sabe?... Aquela coisa de fascinio por uma outra corrente, querendo talvez
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experimentar uma outra coisa. E Andorra era uma peca que eu considero o passo
intermedidrio que nds tivemos do processo Stanislavski para o Brecht. Porque, Andorra
tinha toda a estrutura brechtiana no seu fazer, na sua forma dramatargica. Ou seja, o que
o Brecht acha ¢ que o teatro dele ¢ uma fabula e essa fabula, quando o ator vai representar,
ele conhece a fabula do comeco ao fim, ele ndo representa essa fabula como uma surpresa,
ele ndo esta interessado nisso, ele ta interessado em esclarecer as relagdes sociais que essa
fabula encerra, ele t4 interessado em deixar claro o universo dos choques e de ideais entre

os personagens (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Nesse sentido, Andorra funciona como um rito de passagem também estético, em
que o grupo, cada vez mais envolvido em tematicas sociais, busca uma linguagem capaz
de realizar a politizagdo, e uma atuacao que deixa de ser centrada na emogao interior para

se tornar ferramenta de esclarecimento coletivo.

Andorra e Pequenos Burgueses participam, no final de 1964, do primeiro Festival
Latino Americano de Teatro de Atlantida, no Uruguai, obtendo um sucesso de publico e

critica e recebendo varios prémios, tanto no Uruguai quanto no Brasil.

1965

Contratada por Tonia Carrero® (1922-2018), Pequenos Burgueses fez uma
temporada no Rio de Janeiro enquanto Z¢ Celso, por conta de um bolsa de estudos, estava
na Europa estagiando no Berliner Ensemble, a companhia de teatro alema fundada por
Bertolt Brecht e por sua mulher, a atriz Helene Weigel (1900-1971), atuante desde janeiro

de 1949 até os dias atuais.
Oportunamente, Z¢ Celso trouxe uma mala:

Renato Borghi — ...cheia de preciosidades (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV
Uzyna, 2016a).

Z¢ Celso — ...umas caretices (Corréa; Staal, 1998, p. 66).

4 Tonia Carrero, nome artistico de Maria Antonieta Portocarrero Thedim, filha de militares, iniciou o
trabalho de atriz no cinema em 1947 e no teatro 1949. Em 1955, funda, com seu segundo marido, o diretor
italiano Adolfo Celi (1922 — 1986), e o ator Paulo Autran (1922 —2007), a Companhia Tonia-Celi-Autran.
Em 1967, incomoda a ditadura civil-militar atuando no papel da prostituta Neuza Suely numa montagem
de Navalha na Carne de Plinio Marcos (1935 — 1999). Também atuou na televisdo e em toda a carreira foi
marcada pela beleza.
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Tratava-se de programas de espetaculos, gravagdes de dudio e outros registros de
trabalho do Berliner Emsemble que contribuiram com as pesquisas em atuacdo e

linguagem sobre o teatro épico de Brecht.

Na proxima montagem do grupo, Os Inimigos de Gorki, elementos brechtianos,
como o distanciamento critico, foram aplicados num texto realista. A peca mostra a luta
de classes, a luta entre o patrao e os trabalhadores. A encenacao espelhou a burguesia que

aderiu ao golpe de 64 com medo do comunismo.

1966

Devido a peleja com a censura durante o periodo de producdo, Os Inimigos estreou
em 1966, no dia 22 de janeiro, no TBC, com cendrios, a moda épica, do poeta arquiteto
Flavio Império (1935-1985) e direcdo de Z¢ Celso. A critica recebeu bem o espetaculo,
mas ndo o celebrou tanto quanto os dois anteriores, Pequenos Burgueses e Andorra.
Houve pouco éxito de publico em Sao Paulo e menos ainda no Rio de Janeiro; contudo,

o Oficina alcancava grande notoriedade.

Figura 33 — Cartaz Os Iminigos, 1966.
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Figura 34 — Maquete mecanizada para Os Inimigos, 1966.
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Figura 35 — Os Inimigos do Oficina no palco do TBC, 1966.

Fonte: Império. Foto: Benedito Lima de Toledo.

Repentinamente, em 31 de maio de 1966, o Teatro Oficina queimou.

Estava em cartaz 4 Criag¢do do Mundo Segundo Ary Toledo, um solo do proprio
Ary Toledo.

Renato Borghi — Nessa altura nosso teatro queimou, mas queimou tanto, so
ficaram os tijolos, ndo tinha parede, ndo tinha cadeira, ndo tinha arquibancada, ndo tinha
mais nada, acabou tudo. Eu me lembro de ter sido acordado pela empregada, que chegou
e disse: Seu Renato, o teatro estd queimando. Af a gente acordou olhou pela janela e, de
fato, isso aqui [Teatro Oficina] era uma fogueira. Eu cheguei aqui com o Z¢, a gente
sentou na calgada. Bom! Acabou. Tinha acabado de desabar o teto. Ai foi aquela coisa, a
classe toda prestou muita solidariedade, né? E todo mundo foi muito legal. [...] Tem
diversas versoes: ou foi o cara que fazia a limpeza que foi derreter cera e botou fogo no

teatro; ou foi um ato do CCC>® que pode ter feito isso, entendeu? Pode ter sido uma coisa

500 Comando de Caga aos Comunistas (CCC) foi um grupo paramilitar de extrema direita fundado em
1963 pelo estudante de direito Jodo Marcos Monteiro Flaquer (1943 — 1999), filho do cla dos Flaquers e da
familia quatrocentona Barros Monteiro, em conjunto a outros colegas das arcadas, a Faculdade de Direito
da Universidade de Sao Paulo (USP), onde, também, nasceu o Teatro Oficina. Também, integraram a
organizagdo, estudantes da Universidade Presbiteriana Mackenzie, dentre eles estava Raul Nogueira de
Lima (1930), que se tornaria um torturador no DOPS conhecido como "Raul Careca". O CCC foi apoiador
da ditadura civil-militar no Brasil, recebia treinamento do Exército Brasileiro ¢ a imprensa lhes atribuiu o
epiteto de “os democraticos”, o que seria equivalente nos dias de hoje a “cidaddo de bem”. Fonte:
Disponivel em <https://www.brasildefato.com.br/2020/10/14/artigo-ccc-jovens-anticomunistas-e-
torturadores/> Acesso em: 01 jun. 2025.
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nesse sentido. Pode ter sido uma coisa proposital e pode ter sido também um acidente

(Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Flavio Império — morrendo de rir — O teto dos pequenos burgueses caiu, que

maravilha! (Império, s.d.)

Dai, muitas a¢des para reconstruir o teatro foram propostas, mas nem todas se

realizam.

Renato Borghi — Cacilda Becker foi nossa madrinha nessa fase dificil. Ela e
Walmor nos cederam seu teatro para que fizéssemos 14 um festival retrospectivo: 4 Vida
Impressa em Dolar, Pequenos Burgueses e Andorra. [...] Seguimos para o Teatro Maison
de France, no Rio, com outro repertério: Andorra e Quatro Num Quarto (Teatro Oficina

Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

O lucro pagou o salario dos atores, a estadia no Rio de Janeiro e deu dinheiro para
a constru¢do do novo teatro com o projeto dos arquitetos Flavio Império e Rodrigo

Lefévre (1938-1984).

1967

O incéndio marcou o inicio de mais um rito de passagem para uma guinada critica

e estética radical.

Z¢ Celso — O nosso primeiro dado era a cultura europeia. Depois € que vinha a
realidade nacional, depois € que viemos a saber que existiam candomblé, macumba,
samba, negro, Volta Redonda, indio... Até¢ 1966, quando o Teatro Oficina queimou, nds
vivemos com esse fantasma da cultura europeia. Depois, pela primeira vez, comegamos

a viver o que queriamos, a viver nossos proprios fantasmas (Corréa; Staal, 1998, p. 19).

A nova tomada de consciéncia ganhou forca durante a Retrospectiva — Oficina na
cidade do Rio de Janeiro, mesmo com nove sessdes de apresentagdes, de terca-feira a
domingo, e ainda tocando a construc¢do de um teatro em Sao Paulo, o grupo deu sequéncia
aos trabalhos de pesquisa teatral. Foi realizado, com a condu¢do de Luiz Carlos Maciel
(1938-2017), o “guru da contracultura”, um laboratério de interpretacdo critica aberto a
classe teatral. A formag¢do buscou uma nova gestualidade, principalmente sobre o “gesto
fundamental brasileiro”, a partir das ideias de Brecht e do psiquiatra Wilhelm Reich

(1897-1957). Paralelamente, o marxista Leandro Konder (1936-2014) ministrou aulas



132

sobre filosofia e politica sob a perspectiva de Karl Marx. Dai, emergiam reflexdes criticas

profundamente transformadoras.

Z¢ Celso — E comecamos a ver que ndo queriamos mais nem reformas nem

adaptagdes, mas revolugdes (Corréa; Staal, 1998, p. 65).

Era entdo preciso uma pega que representasse o contexto, metaforizasse o
momento historico da realidade brasileira e refletisse as transformagdes de mentalidade
do grupo sobre uma nova visdo do teatro e da politica. Muitas ideias circularam em

procura de resposta ao “aqui e agora”. Foi Luiz Carlos Maciel que cantou a resposta.

Z¢ Celso — E o aqui-agora foi encontrado em 1933 [ano 377 da degluti¢do do

Bispo Sardinha’!] em O Rei da Vela de Oswald de Andrade (Corréa; Staal, 1998, p. 85).

O texto de Oswald de Andrade, mesmo decorridos 34 anos de sua escrita, estava
atual em 1967. E continua atual na contemporaneidade, conforme atesta a remontagem
realizada pelo Oficina em 2017 como resposta critica a0 momento historico e, também,
por ocasido da celebragdo aos 50 anos da primeira encenacdo e das comemoragdes dos

80 anos de Z¢ Celso e Renato Borghi.

A montagem, como sempre, foi realizada com muito estudo em diversas areas do
conhecimento, “economia e politica, poesia e ensaios, manifestos e historia” (Peixoto,
1982, p. 62), estreou no dia 29 de setembro de 1967 inaugurando o novo edificio teatral
do Oficina. Situada no contexto da crise do capital de 1929, mais uma das inevitaveis
crises ciclicas do capitalismo, e na iminéncia do Estado Novo, O Rei da Vela satiriza o
subdesenvolvimento e a subserviéncia do Brasil, expondo suas contradi¢des historicas e
sociais através de personagens-tipo da sociedade brasileira. Abelardo I, um representante
da burguesia ascendente, ¢ um empresario que enriqueceu fabricando velas para explorar
a supersti¢do e, também, atuando como agiota para explorar a miséria material do povo.
Ele alia-se a Heloisa de Lesbos, integrante de uma aristocracia rural decadente, num

casamento de interesses cujo objetivo € melhor servir ao capital estrangeiro, simbolizado

31 “Ano 374 da degluti¢do do Bispo Sardinha” é o marco temporal dado por Oswald de Andrade para a
cultura brasileira conforme o Manifesto Antropofago publicado na primeira edicdo da Revista de
Antropofagia, Ano I, No. I, em maio de 1928. “O Bispo Sardinha, isto €, Pero Fernandes (? - 1556),
naufragou no litoral do nordeste brasileiro e morreu como vitima sacrificial dos indios Caetés. Oswald
equivocou-se nas datas, acrescentando 2 anos ao tempo decorrido entre a morte do Bispo Sardinha e o ano
de publicagdo do Manifesto Antropofago. Entretanto, Oswald parece desconhecer as cartas de Américo
Vespucio, em uma das quais o aventureiro florentino afirma ter assistido um ritual antropofagico em 1501,
na Praia dos Marcos, no Rio Grande do Norte, em que a vitima era um europeu”. Disponivel em
<https://www.ufrgs.br/cdrom/oandrade/#>. Acesso em 13 jun. 2025.
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pela figura de Mr. Jones. Contudo, na competi¢cdo desenfreada pelo enriquecimento,
Abelardo I acaba vitima de um golpe de seu proprio soécio, Abelardo II. Em meio a
grotesca exploragdo capitalista, a relacdo degradada entre intelectuais e o poder ¢ criticada
na figura de Pinote, o artista que decidiu abrir mao do compromisso social para servir a
burguesia. Z¢ Celso potencializou a critica debochada e anarquica por meio de linguagens
cénicas antiliterarias: o circo, a chanchada cinematografica da Atlantida, a revista verde-

amarela pornografica, mas, também, a dpera.

Fernando Peixoto — O Rei da Vela foi uma desenfreada descoberta critica do
Brasil. Uma implacavel e impiedosa revisao de valores que comegava agredindo a nés
mesmos, numa etapa de um vertiginoso processo de libertagao de preconceitos e formagao
cultural colonizada. E terminava agredindo o publico, inclusive a chamada elite
intelectual e politica, porque devolvia uma imagem critica constituida basicamente de
deboche e irreveréncia, ndo poupando [falsos] mitos e estereotipos, investindo com furia

avassaladora contra co6digos sacralizados de comportamento (Peixoto, 1982, p. 60.).

A temporada, provocadora de polémicas diversas, foi incendiaria. O Oficina
renasceu das cinzas assumindo o papel de um teatro de contraideologia, de desmontagem
dos valores dominantes assentados sobre falsos mitos ou falacias, como antes ja dito.

Figura 36 — Divulgﬁa&dg O Rei da Vela, 1967.
FINALMENTE - HOJE - ABERTO PARA TCDO O PUBLICO 0O MAIS MODERNO TEATRO DO BEASIL

A PECA MAIS OUSADA DA DRAMATURGIA BRASILEIRA — Proibido para quadrados — Festives e Pudicos.
OFICI"A 3 ESTILOS NUM SO ESPETACULD OFICINA
REALISMO - REVISTA - OPERA RUA JACEGUAI, 520
e ainda MISSA NEGRA B
para exprimir o surrealismo brasileiro! Sibodar 10454 22:356
—~ VIDA, PAIXAQ E MORTE DE UM BURGUES BRASILEIRO ! Dominges - 8 & 21 hs.

Cemarios » figw Eapetaculs siridicads
Diregio: JOSit CELSO MARTINEZ CORREL & GLAUBOL BOCHA Padrinho — GOVERNADOR FAULO PIMENTEL

o Fara Renato Rurghl Ttala “mndti Fernando Peiwolo  Francisco Marting Dirve Mighisceio

Bndio das Bolachay Abelardo 1 Hebisa Abclardo T1
Aymerd Caivo dos Divans) (Med da Vela) de Loshon

Fonte: Jornél O Estado de SZio Paulo, 19 ago. 1967.
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Figura 37 — O Rei (/u Ve /a 196 Figura 38 — Divulgacao, 1967.
| & ;

“Excelente espetaculo, wvio-
ianto e eficaz por sua de-
nuncia. E> um dos trabalhos
mais z€rios gle jd vi® -
(EDU LOBO)

0 REI DA VELA

OSWALD DE ANDRADE
VOCE VAI AMAR OU CDIAR!

Atencho! quadiedos

Festivos NAO VENHAM!

pudicos

HOJE: 18 E 21 HORAS
OFICINA

Jacegual, 620 —— Fone: 32-3038
ingressos tambem na casa do espectagior
(32-0807)

Fonte: Folha, 2017. Fonte: Itat Cultural, 2009.

Figura 39 — O Rei da Vela, 1967

RESPEITAVE BLICO !
NAO VOS PEDIMOS ~ALMAS. PEDIMOS
BOMBEIROS ! SE QUIZERDES SALVAR
AS VOSSAS TRADICOES E A VOSSA

MORAL. IDE CHAMAR 0S BOMBEIROS
OU SE PREFERIRDES A POLICIA !
SOMOS COMO VOS MESMOS.
IMENSO cnnnusnmusneﬂaoo '

SALVAE NOd Agd RID)

. Fonte: Folha, 2017.

Renato Borghi — A grande influéncia foi Terra em Transe do Glauber Rocha
(1939-1981) — pausa. Essa pega [filme] realmente tocou muito a mim e ao Z¢ Celso, a
gente ficou muito apaixonado pelo filme. E o final, que o Paulo Autram (1922-2007) esta
na praia com o Clévis Bornay (1916-2005) de fantasia [de carnaval] de concurso do
municipal, era uma coisa que a gente... Realmente, ¢ isso! Tem que trazer isso para o
palco. Entdo, isso foi muito forte também. Entdo, todo mundo se interligou nesta nessa
época. Caetano [Veloso] (1942) e [Gilberto] Gil (1942) assistiram ndo sei quantas mil
vezes O Rei da Vela (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).



135

Prestando tributo a influéncia de Terra em Transe, Z¢ Celso escreveu no programa
de O Rei da Vela, 5 meses depois da estreia do filme, em 2 de maio de 1967: “Este
espetaculo ¢ dedicado a Glauber Rocha™2. Posteriormente ao langamento de Terra em
Transe, Glauber Rocha conheceu a obra de Oswald de Andrade e com ela estabeleceu um
frutifero didlogo em sua produgdao (Carvalho, 2024). Em Verdade Tropical, livro
autobiografico, Caetano Veloso relata o impacto que sofreu ao assistir Terra em Transe
e, ao comentar sobre O Rei da Vela, afirma: “essa pega representou para mim a revelagado
de que havia de fato um movimento acontecendo no Brasil. Um movimento que
transcendia o ambito da musica popular” (Veloso, 1997). Nesse movimento, nos termos
de Renato Borghi, todo mundo se interligou através de referéncias e compartilhamento
de ideias da vanguarda: Caetano Veloso, Capinan (1941), Gal Costa (1945-2022),
Glauber Rocha, Gilberto Gil, Hélio Oiticica, Julio Medaglia (1938), Os Mutantes
(Arnaldo Baptista (1948), Rita Lee (1947-2023) e Sérgio Dias (1950)), Rogério Duarte
(1939-2016), Torquato Neto (1944—-1972), Teatro Oficina, Tom Z¢ (1936), Rogério
Duprat (1932-2006) e etc., foi o Tropicalismo®. No filme documentario Tropicdlia
(Sociedade dos Documentaristas Brasileiros, 2021), dirigido por Marcelo Machado
(1958) e langado em 2012, o artista Hélio Oiticica conta: “Tropicalia era uma obra minha
de 1966/1967, que era uma espécie assim de um ambiente. Ai, o [fotografo e diretor de
cinema] Luiz Carlos Barreto [Borges] (1928) conhecia, ou ouviu falar, e falou para o
Caetano e Caetano gostou do nome” e o adotou como titulo de uma de suas musicas que,
também, designou o movimento e, mais tarde, intitulou o disco manifesto, gravado pelo

coletivo de artistas, Tropicalia ou Panis et Circencis (1968).

O Rei da Vela deu inicio a um ciclo de invengdes cénicas que se tornariam parte
constitutiva da marca estética do grupo e culminariam na encenagdo de As Bacantes: a
abolicdo da fronteira entre o palco e a plateia numa relagdo mais incisiva com o

espectador, a antropofagia cultural de Oswald de Andrade e a comicidade satirica.

A quarta parede ¢ uma convengao teatral que estabelece uma parede imaginaria
separando o espectador e os atores, criando a ilusdo de um mundo fechado e autobnomo
dentro da cena. A derrubada dessa barreira em O Rei da Vela marca um ponto de virada

fundamental na linguagem do Teatro Oficina, instaurando uma nova relagdo fisica e

52 Programa de O Rei da Vela.
53 7¢é Celso, Gilberto Gil e outros artistas repudiam o termo “Tropicalismo” e reivindicam em seu lugar, o
termo “Tropicalia”.
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simbolica com o publico que logo se radicalizaria e se aprofundaria em montagens

subsequentes.

Figura 40 — Pagina do programa de O Rei da Vela, 1967.

Fonte: Acervo do autor, 2025.
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Figura 42 — Fotogramas de Terra em Transe, 1967.

"-I ’iﬁt_ " & - .”'-. ﬁll | Eh s
Fonte: Cinemateca Brasileira. Arte: Fonte: Sociedade dos Documentaristas Brasileiros, 2023.
Rogério Duarte, 1967.

Figura 43 — Caetano V. veste o Parangolé Figura 44 — Capa do disco manifesto
P4 Capa n°l de Hélio Oiticica, 1968. Tropicalia Ou Panis Et Circencis, 1968.
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Fonte: Images Vision, 2019. Fonte: Acervo do autor.
Foto: Geraldo Viola. Arte: Rubens Gerchman. Foto™: Olivier Perroy.

54 No alto, Arnaldo Baptista, Caetano Veloso segurando um retrato de Nara Ledo, Rita Lee, Sérgio Dias e
Tom Z¢; Rogério Duprat sentado segurando um penico, Gal Costa, Torquato Neto e Gilberto Gil segurando
um retrato de Capinan e sentado no chdo em referéncia & Oswald de Andrade numa foto dos modernistas
da Semana de Arte Moderna de 1922.
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Z¢ Celso — Foi feito ao meu pedido, ao Flavio Império, foi feito porque eu vinha
do Brecht, tinha feito [um estagio com] o Berliner Ensemble, eu era um pouco colonizado
ainda pelo Berliner Ensemble, né? Entdo, eu quis um palco giratorio [...] € coisas que eu
tinha visto 14, evidentemente, os refletores a mostra, mais uma arquibancada, o palco
italiano. Mas, no que estreou a peca [O Rei da Vela] o teatro foi totalmente superado,
porque, pela primeira vez descia para a plateia a [atriz] Liana Duval (1927-2011), fazendo
Jodo dos Divas que era uma... fazendo uma sapata com um bigodinho, vestida de menino,
assim, vestida de Shirley Temple (1928—-2014) com um charuto e dizendo: — Eu sou uma
laydy, porra!l — que descia [do palco] pra plateia pra paquerar as mulheres. Ai,
consequentemente, de Rei da Vela brotou o coro de Roda Viva (1968) que veio emergir
da Antiguidade e tomou conta do espago inteiro, uma revolugdo do paganismo, porque eu

nem sabia que era o coro dionisiaco que estava ressuscitando (SescTV, 2014).

A antropofagia estética e filosofica, ou antropofagia cultural, ideia originada em
um grupo de intelectuais no inicio dos anos 1920 e burilada por seu patrono, Oswald de
Andrade, que a expressou no Manifesto Antropdfago publicado na primeira edicdo da
Revista de Antropofagia em maio de 1928, se caracteriza metaforicamente, a partir da
antropofagia histérica®®, do ritual-mitico indigena de comer o guerreiro capturado em
combate com a finalidade de adquirir suas qualidades, a bravura ou a for¢a acumuladas
ao longo da vida pela degluti¢do. Na antropofagia cultural, as vias de fato do ritual
antropofagico historico sdo trocadas pelo ato simbdlico de deglutir a cultura do outro, “So
me interessa o que nao € meu” (Andrade, 2022 p. 524), digerindo-a e devolvendo-a de
modo proprio, sem negar a cultura estrangeira, sem cair na mera copia e sem afirmar o
eurocentrismo ou qualquer outro imperialismo. A antropofagia cultural: “Embaralha
eixos como alta e baixa cultura, erudito e popular, nacional e internacional, local e
universal, natureza e técnica” (Coelho, 2022), ¢é, ao mesmo tempo, nativista e
cosmopolita. “Nesse gesto, ndo cabia o nacionalismo xen6fobo [que impede trocas], a
idealizacdo purista do indigena, a 'aculturacdo' do Estado Monarquico ou a folclorizagdo
do popular em seu registro conservador” (Coelho, 2022). Assim, coloca-se como anti

purista e antinacionalista e, portanto, ¢ antidoto antifascista.

55 Uma das fontes de conhecimento sobre o ritual antropofigico dos povos originarios do Brasil é:
STADEN, Hans. Viagem ao Brasil. 1 Ed. Rio de Janeiro: Fundagdo Darcy Ribeiro, 2013.
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“S6 a ANTROPOFAGIA nos wune. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente” (ANDRADE, 2022 p. 524).

Figura 45 — Abaporu, 1928. Figura 46 — Antropofagia, 1929.

Fonte: Art Ref, 2019. Pintura: Tarsila do Fonte: Art Ref, 2019. Pintura: Tarsila do Amaral. Oleo

Amaral. Oleo sobre tela, 85,00 cm x 73,00 sobre tela. 126,00 cm x 142,00 cm. Acervo Fundagao José e

cm. Coleccion Costantini (Buenos Aires, Paulina Nemirovsky (Sao Paulo, SP).
Argentina).

Na qualidade de esclarecimento, a antropofagia revela as ilusdes de pureza, de
superioridade e de modelos importados que o Brasil historicamente consumiu de forma
submissa. O esclarecimento, nesse caso, € o reconhecimento critico de que nao existe
identidade fixa, nem originalidade pura: toda cultura ¢ feita de outras culturas, ¢ resultado

de trocas, conflitos, miscigenacao e reinvengao.

A antropofagia, ao “comer” o outro, faz com que o brasileiro, o artista, o
intelectual e o espectador, possam tomar consciéncia de sua posi¢ao histdrica e cultural,
reconhecendo que sua for¢a estd justamente na capacidade de misturar, transformar e
reinventar o que lhe ¢ imposto de fora. O esclarecimento também se da na percepgao de

que o poder cultural e politico pode vir dessa apropriacao criativa.

No contexto teatral, e especialmente no Oficina, o esclarecimento antropofagico
também expde os mecanismos de poder ideoldgico, estético e social embutidos nas
formas teatrais eurocéntricas e burguesas. Ao misturar Brecht, Artaud, samba,
candomblé, carnaval, circo, chanchada e teatro grego, o Oficina devora a cultura de

dominagdo e devolve uma arte hibrida, critica, gozosa e revolucionaria.

Em As Bacantes, particularmente, a antropofagia cultural se fez comendo a

cultura grega dos teatros e bacanais orgiasticos de Dioniso, digerindo relagdes simbolicas
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com a cultura afro-brasileira®® e devolvendo um amalgama de opera, carnaval, orgia
dionisiaca, comédia satirica, tragédia grega e sincretismos miticos que funda, na tradugao
de As Bacantes feita pelo Oficina, uma nova forma teatral batizada por Z¢ Celso de

tragycomediorgya.

Z¢ Celso — Gragas ao Vinicius de Morais € o [Tom] Jobim terem feito a ligagao
entre a Grécia e 0 morro e o samba e o candomblg, nds passamos a entender mais a Grécia
do que os gregos. Oh! A Grécia sdo os corddes carnavalescos, ¢ a Grécia carnavalesca do
Brasil. A Grécia esta no carnaval, né? Isso me ajudou também a compreender o Oswald
de Andrade e me fez chegar 1a também, né? Inclusive, no carnaval... O Brasil, no comeco
do século XX, o grito de carnaval era: Evoé!... Pambam pambam pambam pambam pa
pampampampampa... E ai, eu li todo o Nietzsche porque a vida inteira dele foi fazer o

subtexto do Dioniso (Jungle, 2011).

Figura 47 — Elenco folido Uzyna Uzona em tiaso carnavalesco.
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Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016b.
Na cena, resultante da antropofagia sobre a tragédia de Euripides, o espectador ¢
recebido no teatro em clima de carnaval. O elenco vestindo tunicas coloridas, posicionado
no mezanino acima da entrada e fora da vista de quem entra no teatro, estd paramentado

com as insignias de Dioniso: numa mao carrega uma coroa de hera e um tirso®’, ou toca

56 A cultura afro-brasileira refere-se ao conjunto de manifestagdes culturais originarias da Africa, mas que
se desenvolveram e se misturaram com as culturas indigena e europeia no Brasil. E uma expressio da
cultura brasileira, com influéncias de povos africanos, indigenas e europeus.

570 tirso, B0pcog (thyrsos), € um bastdo envolvido em hera e ramos de videira com uma pinha, fruto do
pinheiro, na extremidade superior. Era usado pelas sacerdotisas de Dioniso, as bacas ou ménades, como
uma espécie de arma ou bastio de danga.
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um instrumento musical, cavaquinho, tarol, surdo ou tamborim. E festivamente dangando,
cantam sambas como ditirambos. Quando o publico ja estd acomodado e o portdo se
fecha, os atores folides saem por um acesso direto a rua, formam um cordao carnavalesco,
um tiaso’® em procissdo baquica, empunham um estandarte branco, como uma bandeira
branca enfiada em pau forte, ¢ acompanham um carro conduzido por Dioniso, a nau de
Dioniso ou o carro de Téspis, como um carro alegorico com carranca na proa, uma cabeca
metalica de boi que desfila para adentrar em cortejo no teatro terreiro como o parodo da
tragédia: o momento da entrada e primeira intervencao do coro em meio aos trabalhos de

abertura da cena.

Figura 48 — O carro de Dioniso entra no Teat(r)o Oficina.

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2020b.

Logo apos a entrada do coro, a operacdo antropofagica segue: ¢ chegado o
momento de evocacdo das bacantes, tal como na incorporacdo de Dioniso nos rituais
arcaicos, o deus ndo era apenas celebrado, mas possuia seus fi€is que, em transe,
tornavam-se expressdo viva do divino. Esse gesto de abrir o corpo a presenca de uma
for¢a maior e tornar-se outro, pode ser simbolicamente entendido, no contexto da historia
do teatro grego, que se desenvolveu a partir do ritual dionisiaco, como o ato do ator em
"incorporar" um personagem. Paralelamente, na cultura das religides afro-brasileiras,
como na Umbanda ou no Candomblé, hd a incorporacdo de entes espirituais ou de
divindades que ¢ popularmente reconhecida pela expressdo “baixar um santo”. Entdo,

deglutindo essas relagdes e digerindo suas semelhancas pela dimensdao arquetipica,

38 Tiaso, thiasos (fiacog), ¢ um séquito, a comitiva extatica, em estado de éxtase, que acompanha Dioniso.
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manifesta-se a poténcia da linguagem: num trocadilho com a pronuncia da palavra grega
Baxyou (Bdkchai), nome original da tragédia de Euripides e das adoradoras de Dioniso, o
coro canta repetidamente “Bdakchai bacantes” a0 mesmo tempo em que cada coreuta gira
em torno de seu proprio eixo ao som de congas/atabaques que ressoam como um ponto
de uma gira de incorporagdo. Assim, nesse teatro de antropofagia dionisiaca, o palco
transforma-se em terreiro de bacantes, a atuagdo em transe, a cena em alegoria e em rito,

pratica do mito.

Noutro momento antropofagico, o mencionado “orbe de couro tenso e ressoante”
citado no texto original de Bacantes (Euripides, §120), ¢ assumido na encenagdao do
Oficina como um pandeiro, instrumento musical de percussdo que, como tantos outros
elementos da cultura brasileira, tem origem estrangeira, mas ¢ fundamental para a
brasilidade®. Conhecido, principalmente, por sua presen¢a marcante no samba e no
choro, ¢ louvado em produgdes artisticas, como no samba-exaltacdo Brasil Pandeiro,
composto em 1940 por Assis Valente especialmente para o repertério de Carmem
Miranda. Quando o pandeiro entdo passa as maos dos Satiros e eles “cairam na farra”
(veja figura 80), a celebracdo satirica ¢ traduzida para um corddo carnavalesco com a
marchinha Mamae, Eu Quero, composta em 1937 por Vicente Paiva (1909-1964) e
Jararaca (1896-1977), como uma das “dangas que alegram o coracdo de Baco”
(Euripides, §120). Assim, elementos da tragédia grega sao devorados e devolvidos como
expressdo viva da cultura brasileira, revelando que o dionisiaco reencontra sua forga nas

ressonancias populares, carnavalescas e mesti¢as que pulsam nas culturas do Brasil.

Toda a adaptacdo de Bacantes pelo Oficina langou mao da antropofagia
oswaldiana, iniciada em O Rei da Vela, que restabeleceu liga¢des do teatro com o mito.
Nesse rito criativo, o Oficina entrega uma forma de esclarecimento que ndo se da pela
repressao do mito, como propde o iluminismo racionalista, mas por sua reativa¢ao critica.
Trata-se de um esclarecimento dionisiaco-apolineo, em que razao e mito se cruzam num

acontecimento estético que € rito € pensamento, teatro e terreiro, tragédia e carnaval.

A celebragdo dionisiaca em As Bacantes do Oficina ndo é apenas tragica, haja
vista que se trata de uma tragycomediorgya. A comicidade, surgida em O Rei da Vela
como expressdo de um humor satirico e anarquista, ¢ burlesca, brodista, caricatural,

chistosa, debochada, desmascaradora, exagerada, irreverente, jocosa, macarronica,

590 temo “brasilidade” € aqui empregado como equivalente de “cultura brasileira” livre de nacionalismo.
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maliciosa, parodica e profundamente subversiva. Esse riso devastador nasce da fusao
entre o erudito e o popular, da sexualidade escancarada e da zombaria iconoclasta, como
uma arma estética de critica feroz e perturbadora, sem poupar nenhuma classe social,

institui¢ao ou ideologia.

A genealogia desse humor de combate passa por uma dupla vertente que o Oficina

soube devorar e recombinar a sua maneira.

Primeiro, sua raiz mitica: suas raizes arquetipicas reencontram seu solo mais
profundo na figura mitica dos Satiros que se voltam contra o rei Penteu, representante do
poder, como alvo legitimo de escarnio. Figura liminar e ambigua, de riso obsceno, metade
homem, metade animal, o satiro se funda nos arquétipos do trickster ¢ da sombra.
Expressa o instinto, a sexualidade desregrada e a desestabilizagdo das normas sociais. No
contexto das festas dionisiacas e do drama satirico da Grécia antiga, ja exercia a fungao
de corrosdo dos poderes estabelecidos: ria do mundo, de si mesmo, dos deuses e dos
herdis, apontando o ridiculo onde s6 se via seriedade e provocando uma abertura para o
imprevisivel e para o inconsciente coletivo. Esse espirito de irreveréncia arcaica, portador
da “loucura lucida” que desafia a razao apolinea, reaparece em As Bacantes como corpo
vivo de atores em é€xtase politico e poético, desestabilizando qualquer forma de razao

puritana, como a razao de Penteu.

Segundo, o humor do Oficina também nasce da combinagdo entre a marca
brechtiana e a irreveréncia das formas populares brasileiras. Do teatro épico de Brecht, o
grupo herdou o distanciamento critico, pela ruptura da ilusdo teatral, pela exposi¢ao dos
mecanismos de cena e, sobretudo, pelo uso do humor como ferramenta de esclarecimento
social. Mas, ao contrario da contengdo racionalista ainda presente em Brecht, Z¢ Celso
radicalizou o procedimento, misturando-o, por meio da alegria antropofagica de Oswald
de Andrade, com a furia sensorial de Artaud. Esse impulso antropofagico permitiu ao
Oficina devorar o que de mais genuino havia na comédia brasileira: a chanchada, o teatro
de revista e o carnaval, formas culturais mestigas, populares e de resisténcia, que fizeram
do deboche uma arma contra o moralismo, a hipocrisia e o autoritarismo. Essas
expressoes dialogam com o espirito dionisiaco pela zombaria das normas sociais, pela
licenca poética da transgressdo, pela inversao de papéis e pela suspensdo carnavalesca da
ordem. No Oficina, a energia brechtiana foi dionisicamente contaminada pela gargalhada

das ruas e pela irreveréncia dos teatros populares.
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Em 4s Bacantes, a comicidade satirica atinge seu ponto maximo de sintese dessas
trés vertentes. O coro bacante, ao zombar, cantar e dangar, ao derrubar a rigidez moral de
Penteu, ao misturar o tragico ao grotesco e o politico ao erdtico, faz do palco um espaco
de guerra simbolica contra os dispositivos de repressao e normalizagao social. O satiro
reaparece como a voz da insubordinacao e da alegria insurgente, um convite ao espectador
para que saia da posicao de vitima inerte ou de consumidor passivo, e se torne também

um ser atuante de desejo transformador.

O humor satirico, enquanto esclarecimento, nao propoe reforcar verdades
dogmaticas ou solugdes edificantes. Ao contrario, ele realiza um esclarecimento pela via
negativa, pelo choque, pela provocagdo e pela revelagdo daquilo que a sociedade tenta
esconder ou recalcar. Sua eficacia ndo estd em oferecer respostas, mas em expor os
mecanismos de autoengano, moralismo, repressdo e falsa consciéncia. Se a Dialética do
Esclarecimento de Adorno e Horkheimer (1985) denuncia como o iluminismo
racionalista pode degenerar em barbarie por suprimir o mito e a contradi¢@o, a comicidade
satirica cumpre o papel de antidoto, porque reintroduz o grotesco, o paradoxo da
existéncia humana, a irracionalidade que o sistema busca ocultar. O riso satirico €, assim,
uma forma dionisiaca de esclarecimento, porque faz o espectador sair de si, confrontar
suas proprias contradi¢des, perder o "pé moral seguro" e enfrentar a ambiguidade da vida

social e politica.

1968

“Eis que chega a roda viva e carrega o destino pra 147,

Roda Viva, primeira peca escrita por Chico Buarque, estreou em 17 de janeiro de
1968 no Teatro Princesa Isabel, no Rio de Janeiro. Nao foi uma montagem do grupo
Oficina. Foi, sim, dirigida pelo convidado Z¢ Celso, que, sob contaminagdo das ideias de
Antonin Artaud, levou ainda mais longe a provocag@o sobre o publico, ja iniciada com

forga em O Rei da Vela.

A trama acompanha a trajetoria de Benedito Silva, um jovem cantor popular que,
ao se tornar idolo de massas, ¢ gradativamente manipulado, explorado e desfigurado pela

industria cultural, pela midia sensacionalista e por seus proprios fas. Ao longo da peca,

% BUARQUE, Chico. Roda Viva. In: Roda Viva. Sdo Paulo: Phonogram, 1967.
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Benedito ¢ transformado num produto mercadolédgico, alienado de si mesmo e afastado
de suas origens. No climax, ¢ violentamente destruido pela histeria das chamadas

"macacas de auditério" num degradante ritual de consumo.

A encenagdo foi marcada pelo retorno do coro de teatro, reposicionado como
sujeito coletivo, pelo aprofundamento na experimentagdo cénica anarquica, pela quebra

da quarta parede e pelo ataque direto aos limites sensoriais e ideoldgicos do espectador.

Z¢ Celso — Com a Roda Viva aconteceu pela primeira vez o coro no Brasil, no
mundo, alias, depois do teatro grego. [...] Durante um ensaio de Roda Viva, |...] tinha
quatro backing vocais que estavam treinando com cantores e atores da Globo, de repente,
o teatro ¢ invadido por uma multiddo que vinha de uma escola popular que tomaram conta
do teatro e ndo faziam diferenca entre palco e plateia, tocavam nas pessoas... Isso, entdo,

o Oficina herdou como uma coisa fabulosa (Centro Cultural Vale Maranhao, 2022).

Os jovens que invadiram o teatro, subvertendo um ensaio, foram admitidos para
compor o coro: inicialmente programado para quatro integrantes, aumentou para doze.
Imbuido do espirito subversivo da juventude de 68, o coro desempenhou o papel do
protagonista e a centralidade de suas acdes foi deslocada do palco para a plateia, atuando
em confronto direto com as ilusdes e passividades dos espectadores. A intengao de Z¢
Celso foi chacoalhar o publico para tentar atacar aquilo que o diretor chamou de
“mistificacdes”, as fantasias ideologicas que paralisam a agdo critica e impedem o

engajamento transformador com a realidade.

Numa entrevista concedida a Tite de Lemos no inicio de 1968, o encenador
distingue as mistificagdes em fun¢do de dois tipos de publico: de um lado, “provindo do

299

TBC, a burra e provinciana burguesia paulista” ligada ao “‘bom-gosto’”, esperava do
teatro uma “mistificagdo” que “lhe forneca a ilusdo de que ela ¢ uma grande burguesia”.
De outro lado, a “burguesia mais progressista”, composta por estudantes e intelectuais, a
chamada “esquerda festiva”, um publico que procurava nos “teatros progressistas”,
incluindo as pecas do Oficina realizadas antes do incéndio de 1966, “consumir uma
justificativa de mediocridade” para apaziguar a sua consciéncia da ina¢do, acomodacao,
covardia e marasmo por ndo romper com o status quo. A “mistificacdo” ou autoengano
desse “publico mais progressista” se da por meio de trés “justificativas ideoldgicas™: a) o
maniqueismo vitimista, que reduz a realidade a uma luta simplista entre os bons e 0os maus,

na qual tal publico se identifica como os bons e se posiciona como vitima inocente que

“ndo tem nada com iss0”; b) o historicismo messidnico, que transfere a transformacgao
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social para um futuro abstrato e redentor, evitando a urgéncia do agir no presente, assim
“como canta Vinicius de Moraes, um dia vird ‘e eu nem quero saber o que este dia vai ser
até o sol raiar’®'’; e ¢) o nacionalismo heroico, que se ancora em imagens falso-miticas e
idealizadas do povo brasileiro, o sertanejo forte, o carcara valente “que pega mata e
come”®, 0 homem “sempre de pé”, mas que “ndo se d4 uma transformacdo social”. Z¢
Celso considerou, entdo, que cabia ao teatro a tarefa de desmistificar o publico, pelo

menos o publico mais progressista.

Z¢ Celso — Hoje eu nao acredito mais na eficacia do teatro racionalista. [...] Para
um publico mais ou menos heterogéneo que nao reagird como classe, mas sim como
individuo, a unica possibilidade de eficdcia para esse publico é o featro da crueldade
brasileira, do absurdo brasileiro, teatro anarquico, cruel, grosso como a grossura da apatia
em que vivemos (Corréa, 1998, p. 95. Grifos meus). [...] A eficacia do teatro politico hoje
estd no que Godard colocou a respeito do cinema: a abertura de uma série de Vietnas no
campo da cultura, uma guerra contra a cultura oficial, a cultura do consumo facil. Pois
com o consumo ndo s6 se vende o produto mas também se compra a consciéncia do

consumidor (Corréa; Staal, 1998, p. 98.).

ompreendendo a "mistificagdo" como um estado enganoso apoiado em um falso
C dendo a "mistifi " tad d l

mito, uma falsa consciéncia ou em uma ideologia — no sentido de uma ideia
dissimuladora da realidade —, entdo, a “eficacia do teatro”, seria a capacidade da cena de
desmistificar, ou seja, dissipar o falso mito, com a finalidade de despertar o publico de

sua letargia social e politica, provocando-o a atuar na transformagao da realidade.

A via racionalista, aquela perseguida pelo Oficina antes do incéndio de 1966,
havia se mostrado ineficaz para realizar a desmistificagdo. Vinculada, em grande parte,
ao modelo do teatro épico brechtiano ou ao teatro de tese, essa abordagem apostava na
formacdo de uma consciéncia critica por meio de uma dramaturgia argumentativa,
discursiva e 16gico-racional. No entanto, a experiéncia mostrou que, diante de um publico
apatico e protegido por camadas de defesas ideoldgicas e psiquicas, esse caminho nao

surtia o efeito transformador.

Z¢ Celso — O teatro ndo pode ser um instrumento de educacdo popular, de

transformagdo de mentalidade na base do bom meninismo. A tnica possibilidade ¢

61 Referéncia a versos da musica Tempo Feliz de autoria de ‘Vinicius de Moraes.
62 Verso da musica Carcard de autoria de José Candido e Jodo do Vale que era apresentada no Show
Opinido criado e posto em cartaz pelo Teatro de Arena ap6s o golpe de 1964.
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exatamente pela deseducagao, provocar o espectador, provocar sua inteligéncia recalcada,
seu sentido de beleza atrofiado, seu sentido de acdo protegido por mil e um esquemas

teoricos abstratos e que somente levam a ineficacia (Corréa; Staal, 1998, p.97)

A resposta para uma pratica teatral eficaz ecoou da nova inquietacao de estudo do
Oficina. Depois de terem assimilado as técnicas do Actors Studio, o sistema de
Stanislavski, o distanciamento de Brecht e a antropofagia de Oswald de Andrade, foi a

vez da degluti¢do do teatro da crueldade de Antonin Artaud.

Nutrido pelas proposi¢gdes de Artaud, provavelmente daquelas manifestas em O
Teatro e Seu Duplo, a nova aposta pela eficacia do teatro passou a ser a via irracional: do
uso de figuras miticas, da a¢ao ritual, dos estimulos sensoriais, da provocacao, do insulto,
do choque estético e do confronto direto com a realidade brasileira para gerar no publico
um estado de crise, de desestabilizagdo de suas certezas e de ruptura das suas defesas

psiquicas de modo impiedoso. — E o que se procurou realizar em Roda Viva.

Assim € que, em sucessivos momentos, assistiamos a cenas com carater
ritualistico: a procissdo de crucificagdo do idolo popular, por exemplo, com
musicas sacras e ritmos africanos; o ‘ritual antropofagico das "macacas" de
auditorio devorando o figado do cantor popular, as profanagdes dos mitos,
principalmente dos santos da Igreja Catodlica, etc. Espalhavam-se também,
pelo espetaculo, constantes paramentagdes que formavam verdadeiras
"imagens signicas" que se completavam mediante um sem-ntimero de
acessorios. O espago tradicional a italiana foi transformado numa confusio
entre o palco e a plateia. Varias cenas (pelo menos no espetaculo de Séo
Paulo) processavam-se no espago do publico; a plateia, dessa maneira, era
colocada dentro do mundo de ficgdo, o que possibilitava forte
envolvimento sensorial dos espectadores, os quais ndo raro eram tocados,
rogados, etc. [...]

A unidade fisica entre palco e sala, proposta por Artaud num sentido de
comunhdo de fiéis, foi aproveitada em Roda Viva para posicionar
comodamente os atores de modo que pudessem facilmente "saudar" os
espectadores. Foi gragas a isso que foram possiveis contatos e agressoes
fisicas: sentar-se no colo de alguns senhores circunspectos, sujar a roupa
de alguns outros, etc. [...]

Os gestos pornograficos eram agora realizados a poucos centimetros do
espectador e os palavrdes gritados nos seus ouvidos. [...]

Num dado momento, aparecia Nossa Senhora de biquini que rebolava na
frente de uma lente falica da camara de televisdo, que se contraia e
avangava. Pululavam simulagoes do ato sexual, masturbagdes, lesbianismo,
homossexualismo, "voyerismo", etc. Criou-se uma personagem,
interpretada por Paulo César Pereio, que so dizia palavrdes, todos os que
viessem a sua boca. (Silva, 1981, p. 161/162)
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Esse envolvimento direto entre a cena e a plateia, nesse “teatro da crueldade
brasileira” proposto por Z¢é Celso, irredutivel em sua desmistificagao, foi enquadrado pela
midia e parte da opinido publica como “teatro de agressdo”. Ja n’As Bacantes, a recepgao
compreendeu tal envolvimento como “teatro de participacao”, ndo mais marcado como

ato de hostilidade, mas como experiéncia de cumplicidade.

Figura 49 — Marieta Severo, Antonio Pedro Borges, Heleno Prestes e outros, Roda Viva, 1968.

Figura 51 — Flavio Sao Thiago (Capeta), Paulo

Figura 50 — Programa de Roda Viva, 1968. César Pereio (Mané) e Coro, Roda Viva, 1968.

Fonte: Império. Foto: Autoria desconhecida.

Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim.
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Z¢ Celso — A coisa boa do teatro ¢ fazer, nao ¢ ver. E eu procuro cada vez mais,
fazer um teatro, ndo que o publico “participe”, eu detesto essa palavra. Tem duas palavras
que eu detesto, uma ¢ "participacdo", outra ¢ "resisténcia". Odeio a palavra "resisténcia".
Vocé nao tem que resistir a nada, vocé tem que re-e-xis-tir: morrer e renascer. E voc€ nao
participa: vocé ¢ ator, vocé atua, vocé€ age, vocé se entrega e age no meio da multidao

(Jungle; Cesar, 2011).

Na tragédia de Euripides, a diferenga do envolvimento comega pelo deslocamento
da atitude. Agora, a provocagdo ¢ um convite para que o publico venha junto com o
Oficina experimentar Dioniso, o inconsciente € o teatro na pratica: a festa, a paixao
amorosa, o transe religioso, a danga desenfreada, a musica que nos atravessa, o prazer
que nos eleva, o riso que explode sem motivo, a agdo conjunta, a orgia, o carnaval e tudo
que rompe a casca da identidade, a mascara social, a persona junguiana, desligando-nos
da razdo-ndo-sébia e entregando-nos a experiéncia de sermos mais do que aquilo que
pensamos que somos. S3o experiéncias que nos proporcionam a perda das fronteiras do
eu, o transe coletivo, a alteridade em nos, a ressonancia com o instinto, o prazer ¢ a dor
da vida, a morte simbolica e o renascimento, € a reconciliacio com as for¢as
inconscientes, instintivas e arquetipicas que a cultura muitas vezes reprime. Sem a
vivéncia do dionisiaco ndo ha devir, ndo ha riso que desestabilize o poder, nao ha poténcia
de criacdo, nada se transforma, tudo permanece em repeticao estéril, o apolineo se
degenera, a razdo torna-se instrumental, a ordem vira opressao, o mel da vida apodrece,

a vida seca.

Mesmo com a mudanca de atitude, trocando o ataque por todas as gragas do deus
do vinho, o publico pode ainda ter medo da experiéncia. Dioniso nos leva pelos limiares
ao mesmo tempo em que dissolve as fronteiras entre masculino e feminino, humano e
animal, razao e loucura, vida e morte, civiliza¢ao e barbarie, humano ¢ divino, ordem ¢
caos: ¢ temivel o que € fluido, o que escapa a linguagem racional e a defini¢do. Dioniso
nos leva a perda de si, tornando-se outro, tornando-se muitos, tornando-se animal,
tornando-se deus: e para quem esta preso a solidez do ego, isso soa como desintegragao.
Dioniso revela o que estd escondido e dissimulado numa civilizagdo construida sobre
camadas de negacdo e repressdo, entdo, quando o deus irrompe, tudo treme e desaba: a
politica, a religido, a moral, o teatro, a familia, o nome préprio, a posi¢ao social. Assim,

¢ que ocorre o envolvimento direto na cena de As Bacantes:
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A) Em um momento de celebragdo, a pista do teatro se enche de atores; algumas
flores sdo distribuidas ao publico e Eros, vetor de Dioniso, aponta sua flecha para dois
espectadores quaisquer. Com isso, instaura entre os dois um encontro amoroso em meio

a cena.

B) A bacante Semele, percorrendo a plateia, distribui goles de vinho de boca em
boca, da boca da garrafa, até o ultimo gole ser oferecido a Dioniso. A garrafa vazia ¢
entdo deixada no chio, ereta como um totem. O publico, atendendo ao chamado, entra
numa fila junto ao coro que, dangando, passa sobre a garrafa. Repentinamente, num corte
seco ¢ brutal, a festa ¢ reprimida: a policia invade o espaco cénico ritual, interrompe a
bacanal, todos s3o presos em uma rede e a dgua da fonte de Dircinha que jorrava ¢
estancada. Sob o olhar de supervisdo de Penteu, todos os capturados sdo colocados p’ra
rua pela policia. Uma fita de isolamento, simbolo da ordem repressiva, ¢ serpenteada por
toda a pista. O teatro ¢ declarado interditado. Mas, aqueles que foram reprimidos

irrompem as amarras, retomam seu lugar e sua festa.

C) Dioniso, deixando-se encarcerar por Penteu, metamorfoseia-se em touro,
provoca um terremoto e escapa arruinando o paldcio que abrigava a prisdo. Penteu,
tomado de furia e paranoia, persegue o animal, mas confundido pelo deus, langa um
espectador no meio da pista e tenta amarrd-lo como se fosse uma novilha. A tentativa

fracassa, o espectador escapa e Penteu € exposto ao ridiculo, o rei cacador de ilusdes.

D) Um boiadeiro vem a Penteu dar noticias dos milagres que viu as bacas
realizarem no monte Citerdo. Enquanto narra os prodigios, o coro os reproduz ilustrando
a cena. As atrizes do coro, estdo deitadas em meio aos espectadores que as acolhem
confortavelmente. Como se fossem lambidas pelos primeiros raios do sol, as seguidores
de Dioniso despertam e tem inicio aos eventos. Elas ddo de mamar aos espectadores como
se estivessem amamentando os animais do monte. Noutro momento, quando atacam
bovinos de um rebanho submetendo alguns animais ao sparagmos, o estragalhamento
ritual, um espectador ¢ procurado para ocupar o papel do bovino sacrificial enquanto o
coro entoa como um mantra: "ele ndo sabe que seu dia ¢ hoje". O voluntario® é, entdo,
vestido com uma cabega de touro e despido completamente em meio a dangas e cantos

num ritual simbolico de morte e renascimento.

8 No dia 7 de jul. de 1996 o voluntario foi Caetano Veloso. Disponivel em
<https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/1996/7/08/brasil/26.html >. Acesso em 28 jun. 2025.
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A participagdo, ou melhor, a atuagdo, do espectador pode ser discreta, reservada
ou timida: a medida do envolvimento ¢ cada um que sabe. O que Dioniso ndo aceita ¢ a
indiferenca, a negacdo e o combate: essas desfeitas, como qualquer outra, trazem
consequéncias terriveis como ocorreu com Penteu. Porém, a entrega a experiéncia
dionisiaca sem o minimo de um principio apolineo, freio da razdo, consciéncia critica ou
limite ético, que regule o envolvimento € também terrivel. O sair de si, o ex-stasis, fonte
de intenso prazer, ¢ sempre acometido de riscos: ¢ confrontar a sombra, o inconsciente, o
desejo recalcado e a pulsao de morte. Podemos cair na crueldade, na aliena¢do e na
violéncia cega. A entrega total pode ser tao libertadora quanto destrutiva. Dioniso ¢ um
paradoxo que ndo se pode recusar, mas que ¢ obrigacdo solucionar. Para tanto, o humor
satirico, o deboche e o escarnio destruidor ¢ direcionado as forgas opressoras, tanto
intrapessoais quanto sociais, representadas por Penteu, para que, com a sabedoria de
Tirésias, papel, ndo por acaso encarnado por Z¢ Celso, possamos encarar o desafio de

Dioniso: realizar o esclarecimento dialético sobre a medida do envolvimento.

A “mistificacdo” do publico de teatro, criticada por Z¢ Celso, encontrou sua
contraparte nas manifestacoes de 1968 que eclodiram nas ruas, assim como a atitude
contestatdria anarquista que o Oficina expressou nas encenagdes de O Rei da Vela e de
Roda Viva. O Kosmos (kéauog), ou a ordem estabelecida em seus multiplos niveis, estava
abalada pelo espirito de rebeldia da época, que marcou profundamente a cultura pop,
sobretudo o rock e também a tropicalia, e circulou pelo mundo atravessando fronteiras

geograficas, estéticas e politicas.

Com essa ebulicdo no mundo, em abril de 1968, o Teatro Oficina chegou na
Europa com O Rei da Vela, Yes! Nos temos Bananas, € chocou o publico aristocratico do
1V Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili, em Florencga, na Italia. Por outro lado, fez
sucesso com o publico do Festival International des Jeunes Compagnies em Nancy na
Franca. Os proprios franceses tiveram a iniciativa de levar a peca para sua capital. O Rei
da Vela estreou em Paris, com pauta gratuita e renda revertida ao Oficina no Thédtre de
la Commune d'Aubervilliers no dia 10 de maio de 1968. A data ¢ conhecida pela “noite
das barricadas” no Quartier Latin, evento considerado como o ponto crucial da revolta
de Maio de 68: estudantes se rebelaram por reformas no sistema educacional, operarios
exigiam reducdo nas jornadas de trabalho e aumento salarial, e rapidamente os protestos

se intensificaram.
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Figura 52 — Passeata dos 100 Mil. Da direita para a esquerda: Edu Lobo, ftala Nandi, Arduino Colasanti,
Renato Borghi, Z¢ Celso, nao-identificado, Caetano Veloso, Nana Caymmi, Gilberto Gil e Paulo Autran,
1968.
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Figura 53 — Passeata dos 100 Mil. Da direita
para a esquerda: Eva Wilma, Ténia Carrero,

Odete Lara, Norma Bengell e Cacilda Figura 54 — Jovem picha a fachada do Teatro Municipal
_P‘cckgr, 1968. do Rio durante a Passeata dos 100 Mil, 1968.
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Fonte: O Globo, 2015. ’ o Fonte: Memorial da .Démocracia, s.d.

1968 foi o ano da eclosdo das manifestacdes contraculturais pelo mundo. Na
antiga Tchecoslovaquia (territério que hoje compreende a Republica Tcheca e a
Eslovaquia), o chefe de estado e lider do partido comunista, Alexander Dubcek (1921-
1992), liderou um movimento popular por amplas reformas que ficou conhecido como a
Primavera de Praga. Nos EUA, dentre vérias manifesta¢des, houve protestos contra a
guerra do Vietna, contra o assassinato do pastor e ativista politico Martin Luther King Jr.
(1929-1968) e movimentos pela defesa dos direitos civis dos negros, de mulheres e de
homossexuais. No Brasil, o assassinato do estudante Edson Luiz aos 18 anos de idade
pela policia militar no dia 28 de mar¢o de 1968 “deu inicio a uma série de atos
reivindicando o retorno da democracia” (O Globo, 2023), que motivado por outros atos

de opressao, irrompeu na Passeata dos 100 Mil em 26 de junho de 1968, no Rio de Janeiro,
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reunindo artistas, trabalhadores, intelectuais, politicos, estudantes, religiosos e diversos

setores da sociedade.

De modo geral, nas manifestagdes de 1968, questionava-se a Guerra Fria, as
corridas armamentistas, o autoritarismo, o imperialismo, o processo de globalizacao do
capital por meio da economia predatéria das multinacionais, o sistema capitalista e toda
a ordem estabelecida anti emancipadora. Retratando esses fatos, o jornalista Zuenir
Ventura, langou em 1989 um livro cujo titulo, /1968: O Ano Que Nao Terminou,
refererindo-se as reverberagdes da forca sismica das transformagdes culturais, politicas e
subjetivas que se estenderam muito além daquele ano. O Teatro Oficina foi um dos teatros

que se engajaram em fazer do palco o eco e a motivacao de rebelides em favor da vida.

Por outro lado, o movimento da direita®, conservador e antiprogressista,
representado metaforicamente na figura de Penteu, constituiu uma ameaga concreta aos
comprometidos com a contestacdo cultural e politica emancipadora. O elenco de O Rei
da Vela, ainda em cartaz em 1968, temia que a violéncia verbal, sempre presente nas suas
apresentacgdes, se transformasse em agressao fisica, o que ndo passou de preocupacao.
Mas, a violéncia simbolica de Roda Viva sofreu uma resposta covarde e brutalmente
violenta pelas vias de fato. No dia 18 de julho de 1968, o elenco foi espancado e o teatro
depredado pelo Comando de Caga aos Comunistas (CCC), uma organizacao paramilitar
de extrema-direita que assumiu a autoria do ato terrorista conforme publicado no dia

seguinte pelo Jornal Folha da Tarde:

No final da encenagéo da peca "Roda Viva", o teatro Galpdo [uma sala do
Teatro Ruth Escobar] - rua dos Ingleses, 209, foi invadido por cerca de
vinte elementos armados de cassetetes, soco-inglés sob as luvas, que
espancaram os artistas, sobretudo as atrizes, depredaram todo o teatro,
desde bancos, refletores, instrumentos e equipamentos elétricos até os
camarins, onde as atrizes foram violentamente agredidas e seviciadas.
Com a agressdo, sofreu fratura na bacia o contra regra José Luis que foi
levado ao Pronto-Socorro Iguatemi, além das atrizes Marilia Pera
(principal da pega), Jura Otero, assistente de coreografia, Margot Baird
Eudosia Acuna, Walkiria Mamberti ¢ outros atores com escoriagdes
generalizadas, que foram levados ao Pateo do Colégio para exame do corpo
de delito.

Os agressores, ap6s a depredacdo e a violéncia, debandaram e fugiram
numa perua Kombi e num sedan Volkswagen bege claro, mas alguns atores

64 Os ataques a atividades artisticas realizados pela direita organizada em grupos paramilitares podem ser
conferidos na  pagina da  Internet Memorial da  Democracia.  Disponivel em
<https://www.memorialdademocracia.com.br/card/ccc-volta-a-cena-em-ataques-a-teatros>. Acesso em 28
jun. 2025.
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conseguiram deter trés desses elementos. Um primeiramente, que foi
entregue a policiais da Radio Patrulha, que o deixaram escapar. Outros dois
que foram levados pessoalmente por atores e um de seus advogados ao
DOPS. Um deles foi identificado como advogado formado no Mackenzie:
Flavio Ercole. O outro como estudante de Economia do Mackenzie, que
seria também sargento do Exército segundo foi dito na Assembleia
realizada logo ap6s no teatro Ruth Escobar (Banco de Dados Folha, 1968).

O elenco de Roda Viva nao se abateu. No dia seguinte ao ataque, os atores, mesmo
machucados e com os figurinos rasgados, apresentaram o espetaculo. Uma mobiliza¢ao
liderada pelas atrizes Cacilda Becker e Ruth Escobar foi realizada pela classe artistica e
pelo meio teatral. A repercussdo do ataque, que ecoou por todos os veiculos de
comunica¢do e foi amplamente comentado, ampliou o alcance de Roda Viva. Uma
apuracdo dos fatos foi instaurada. Entretanto, a policia militar deu um jeito de acabar com
as investigacdes e soltar os suspeitos. Em outubro de 1968, o mesmo CCC voltou a
espancar os atores de Roda Viva apds uma apresentagao em Porto Alegre, RS. O governo
federal, sob a ditadura civil-militar comandada pelo general Costa e Silva (1899-1969),
decretou, injustamente, a censura de Roda Viva, de O Rei da Vela e da 1° Feira Paulista
de Opinido do Teatro de Arena, enquanto os criminosos, terroristas agressores, nao

sofreram qualquer consequéncia.

Ao passo que O Rei da Vela era proibida, Poder Negro, escrita pelo estadunidense
LeRoi Jones (posteriormente Amiri Baraka) (1934-2014), foi finalmente liberada apos
quase um ano de peleja com a censura. A pe¢a marcou a estreia de Fernando Peixoto na

func¢do de diretor e entrou em cartaz no Teatro Oficina em 08 de agosto de 1968.

Fernando Peixoto — Gostaria de ter montado uma pega brasileira, em torno do
racismo, porque em nosso pais também existe o preconceito. Mas a peca simplesmente
nao existe. [...] ao invés de compararmos a situacao dos negros de 14 e de ca, ¢ preferivel
fazermos a seguinte relagdo: a situagdo do negro norte-americano esta para a sociedade
branca assim como os paises do Terceiro Mundo estdo para os paises capitalistas. Tragado
esse paralelo, € possivel ver por que a peca nos diz respeito bem de perto (Peixoto, 1968

apud Silva, 1981. p. 61).

A encenacao de Poder Negro construiu, a partir do tema do racismo, uma metafora
sobre a luta de classes e a dominagdo colonial. Embora a peca estivesse perfeitamente
alinhada ao espirito contestador de 1968, o Teatro Oficina, atento a urgéncia do momento

politico, caracterizado pelo acirramento da repressdo, por ataques terroristas como o de
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Roda Viva, por agdes policiais repressivas e pela censura institucionalizada, partiu para
montagem de A Vida de Galileu (Das Leben des Galilei), de Bertolt Brecht, com a dire¢ao
de Z¢ Celso.

O enredo de 4 Vida de Galileu gira em torno do personagem historico Galileu
Galilei (1564-1642), astronomo, fisico e engenheiro florentino que, com base em
observagdes cientificas, reafirmou a teoria heliocéntrica, segundo a qual a Terra nao
ocupa o centro do universo. Essa constatacdo contrariava o modelo geocéntrico
sustentado pela Igreja Catdlica, fundamentado em uma interpretacao literal do Génesis
biblico. Por desafiar esse dogma, Galileu foi ameagado de tortura e morte na fogueira,

sendo forgado a abjurar publicamente de suas convicgdes.

Ao tratar da repressdo ao pensamento cientifico e a liberdade intelectual diante de
uma autoridade dogmatica, a peca caiu como uma luva, oferecendo uma metéfora precisa
e potente para o esclarecimento do cendrio politico: um Brasil mergulhado em censura,
vigilancia e perseguicao politica a artistas, intelectuais, esquerdistas e afins, sob a ditadura

civil-militar de direita.

Figura 55 e palco, Galileu Galilei, 1968.
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Fonte: Memorial da Democracia, 2015-2017.
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Figura 56 — A cena “Carnaval em Florenca”, feita pela 'ralé', Galileu Galilei, 1968.

Fonte: Arquivo IDART.

Figura 57 — Renato Borghi, Claudio Corréa e Castro e Fernando Peixoto, Galileu Galilei, 1968.

Fonte: Acervo do autor.
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ftala Nandi — Galileu é uma peca que além de falar do obscurantismo, fala da
repressao, violéncia, interesses de cupula, invasdes e tudo o que nos estdvamos vivendo.
Para nos defendermos dos ataques do CCC, que nos ameagava todos os dias € que havia
acabado de invadir o Roda Viva em cartaz no Teatro Ruth Escobar, inventamos uma grade
de madeira que ocupava o palco todo de lado a lado, de cima a baixo, € que, além de fazer
parte do cendrio da peca, descia no fim do espetaculo quando todos cantavam no palco,

dando o sentido da prisdo de Galileu, e que era a mesma nossa (Nandi, 1989).

A cenografia criada por Joel de Carvalho (1930-1974), vestiu os personagens do
clero inquisidor com figurinos verde-oliva e chapéus que remetiam aos uniformes do
exército brasileiro. Utilizando outros elementos também militarizados, a encenagao
conectou a opressdo da Igreja Catolica sobre Galileu a repressao do governo civil-militar,
criando uma metdfora que tornava claro, para o publico “cimplice” do Oficina, o

momento opressor que o Brasil atravessava.

Rebatizada com o titulo de Galileu Galilei, a peca estreou em 14 de dezembro de
1968 no Teatro Oficina, um dia ap6s o anuncio do Ato Institucional n® 5 (AI-5), que
marcou o inicio da fase mais repressiva da ditadura, caracterizada pela censura total, pela
tortura sistemadtica e pelo desaparecimento de opositores. Na pratica, o Al-5 significou a
decretacdo de um estado de sitio ndo declarado, com permissdo para que os 6rgaos de
repressao realizassem o trabalho sujo sem interferéncia do Judiciario e sem que os meios

de comunicag@o ndo alinhados com o regime ditatorial pudessem denunciar.

A decisdo por encenar a obra de Brecht representava uma retomada do caminho
do teatro racional e dialético, apostando na critica pela via da razao. No entanto, Z¢ Celso
temia que o texto, por seu viés historicista, pudesse incorrer na “mistificacao” do publico,
ao sugerir que a superagdo da barbarie seria inevitavel: “O texto € inteiramente construido
num sentido historicista, a histéria como movimento, uma fase negra que sera superada:
todos nés sabemos que um dia o pensamento de Galileu sera vigente” (Corréa, 1998, p.

97.)

Como contrapeso a esse risco, Z¢ Celso incorporou o coro de Roda Viva ao elenco
do Oficina e lhes encarregou da cena “Carnaval em Florenga”, dando continuidade ao
desenvolvimento da linha de experimentagdo estética que se iniciara com O Rei da Vela
e atingira seu auge com o teatro irracional e dionisiaco de Artaud em Roda Viva. A
coexisténcia desses dois vetores, o racional brechtiano e o irracional artaudiano, deflagrou

uma crise interna no Oficina. De um lado, a “ralé”, como eram chamados os atores recém-
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chegados do jovem coro de Roda Viva; de outro, os “representativos”, nome atribuido ao
nucleo tradicional de atores ja estabelecidos no grupo. Essa polarizagdo explicitava um
embate mais profundo entre linguagens, estéticas e visdes de mundo: critica (brechtiana)

e crueldade (artaudiana), cura e revolugdo, razao e delirio, Apolo e Dioniso.

Os embates entre for¢as antagonicas metaforicamente encenados em Galileu
Galilei também se tornam parte constitutiva dos confrontos simbolicamente
representados entre Dioniso e Penteu na montagem de As Bacantes. Dentre eles, o
bindmio “ralé” e “representativos”, abarcando tudo o que possa representar, expressou,
em Galileu Galilei, uma disputa por hegemonia ou exclusdo de um vetor estético sobre o
outro. J4 em As Bacantes, alcangou-se uma cena conciliadora, capaz de elaborar a
dialética do embate e congregar linguagens racionais e irracionais. De fato, a
tragycomediorgya criada em As Bacantes ¢€ a sintese, ou melhor, a digestdo antropofagica,
de todas as experiéncias estéticas devoradas pelo Oficina ao longo de sua trajetoria,

sempre com fome de tudo.

Galileu Galilei pode ser compreendida como uma expressao exemplar do projeto
de esclarecimento herdado do iluminismo, ao passo que As Bacantes, na leitura do Teatro
Oficina, representa uma forma de esclarecimento que transgride os limites da
racionalidade moderna, alcancando uma dimensdo dionisiaca da experiéncia. A
comparacao entre essas duas obras revela ndo apenas diferentes perspectivas sobre o
conceito de esclarecimento, mas também duas poéticas do teatro: uma voltada a critica

racional e outra a transfigurag@o simbdlica.

O esclarecimento em Galileu Galilei ¢ concebido como a superagdo da ignorancia
pelo uso da razdo. A pega ¢ estruturada segundo os principios do teatro épico: evita a
catarse, propde o distanciamento critico (Verfremdungseffekt), e busca fazer do palco um
espaco de reflexdo. Mas, a0 mesmo tempo, a obra mostra como a razao pode se submeter
ao poder, e como o medo pode silenciar a verdade. O Galileu de Brecht, embora detentor
do saber, abdica de sua responsabilidade ao recuar diante da repressao, e esse gesto langa
uma duavida sobre o proprio alcance do esclarecimento racional quando confrontado com

estruturas de dominagao.

As Bacantes propde outro tipo de esclarecimento: um retorno a dimensdo mitica
da existéncia, ndo como regressao pré-racional, mas como expansao da consciéncia. Em
vez da razao cientifica, o que se busca ¢ a reintegracdo do corpo, do desejo, dos prazeres

e das paixoes, elementos reprimidos pela cultura ocidental desde o triunfo do logos sobre
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o mito. A peca de Euripides, que no século V a.C. ja colocava em cena o conflito entre
paixao e razdo, ¢ retomada por Z¢ Celso como um rito de transfiguragdo: o teatro se torna
templo dionisiaco, o ator mergulha no transe da criagdo, e o publico ¢ convocado, ndo a

pensar, mas a viver o mito, a atravessa-lo.

Enquanto Galileu Galilei busca esclarecer pela razdo critica, 4As Bacantes
esclarece pelo excesso, pela entrega, pelo retorno do reprimido. O antagonista da primeira
peca € o dogmatismo religioso e o medo politico; o da segunda é o moralismo burgués,
representado por Penteu, figura da repressao e do controle. Em Brecht, a verdade ¢ calada.
Em Euripides (via Oficina), ela ruge. O bode expiatorio de Andorra e Galileu é, em As
Bacantes, o bode triunfante. A tragédia ¢ reintegrada em seu sentido originario: tragoidia,
o “canto do bode”, em que a dor e o prazer, o saber e 0 gozo, convivendo num mesmo

ritual, sdo reveladores.

Portanto, Galileu Galilei ¢ uma pecga de esclarecimento racional e dialético,
enquanto As Bacantes, na leitura do Oficina, ¢ uma peca de esclarecimento mitico
dionisiaco. A primeira ensina pelo pensamento; a segunda transforma pelo rito. Ambas,
no entanto, t€m o mesmo propodsito essencial: romper o conformismo, revelar o que esta

oculto e abrir novos modos de estar no mundo.

1969

A encenacao de Galileu Galilei apresentou um teatro autorreflexivo: a repressao
sobre Galileu representou, também, todas as repressoes sofridas pelo Oficina desde sua
estreia profissional em 1961 com A4 Vida Impressa em Délar, seja a repressao ideologica,
pela censura do regime, ou institucional, pela perseguicao politica e os atentados, ou

mesmo pela limitacao estética do teatro racionalista praticado antes do incéndio de 1966.

Este espelho critico, como um processo autofagico ou como um metateatro, se
aprofunda quando o Oficina decidiu montar Na Selva das Cidades, escrita pelo jovem
Brecht em 1923, jovem como o espirito contestador dos anos 1960, enquanto uma pratica
de autocritica cénica e de exposi¢ao das tensoes latentes na propria coletividade artistica
do grupo. Sincronicamente, reflete a degradagdo do espago urbano de Sdo Paulo

envolvido na construcdo do elevado Costa e Silva, conhecido como Minhoc3o.
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Em Na Selva das Cidades, ambientada em Chicago de 1912, Shlink, um rico
comerciante de madeira, aborda o jovem balconista de livraria George Garga, tentando
comprar sua opinido sobre um livro. Garga, porém, responde: “Minha opinido pessoal é
o unico luxo que tenho.” A partir dessa recusa, inicia-se entre os dois uma disputa
simbolica e existencial, sem causa objetiva clara, mas carregada de provocacdes que
envolvem dignidade, honra, moralidade, ética e poder. A batalha entre os dois atravessa
diversos cendrios da cidade, ruas, bordéis, tribunais, e afeta pessoas amadas por Garga: a
irma e a namorada. Ao longo dos enfrentamentos, Brecht investiga as relacdes humanas
em meio a selva urbana, expondo como o capitalismo, a luta de classes e a alienagao
transformam a existéncia em um campo de combate. Ao final, Shlink se mata para escapar
de um linchamento e Garga se declara vitorioso, mas reconhece essa vitoria como falida
pois, as ruinas que ficam sao de valores e de vinculos humanos marcada pela exaustao,
pelo vazio e pela perda de sentido. Trata-se do embate inevitavel, e talvez, insoluvel,

decorrente da exploragao do homem pelo homem.

Os atores do Oficina, mais uma vez, através do texto [de Na Selva das
Cidades], tentavam de certa maneira, contar sua propria historia. A crise
que existia entre racionalismo e irracionalismo entre os "representativos" e
a "ralé" era no fundo a crise em que se encontrava o proprio "jovem Brecht"
de Na Selva das Cidades, num momento em que ele estava em duvida entre
a razdo e a ndo-razdo, quando tendia a um anarquismo intenso a0 mesmo
tempo que procurava se disciplinar, no momento em que privilegiava a
expressdo poética e no momento em que Brecht ainda ndo entendia,
segundo ele mesmo, a luta de classes (Silva, 1981, p.68).

Até entdo, a sistematizacdo adotada no Oficina para o trabalho do ator, os
“representativos”, foi a de Stanislavski, cuja a abordagem, chamada de “via positiva”, €
o caminho da acumulagdo de técnicas, habilidades e exercicios com énfase no
desenvolvimento de controle e habilidade para se chegar a méscara (personagem). O
caminho oposto, a “via negativa”, pratica central em Grotowski, ndo busca adquirir algo
novo, mas parte da mascara para que o ator elimine seus bloqueios, resisténcias e habitos,
fisicos ou mentais, num processo de desapego e desnudamento interior para revelar o ator

e liberar o fluxo vital para expressao plena.

Renato Borghi — Nos estdvamos estudando Grotowski. Olha! O que eu li de

Grotowski! [...] Eu achava bonito, mas na verdade eu ndo entendia bem aquilo. [...] E nos
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comecamos a ensaiar sO tendo ouvido falar ou lido Grotowski, ndo tinhamos visto
nenhum exercicio do Grotowski, nenhuma montagem do Grotowski. Noés fizemos

Grotowski na intui¢do (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Figura 58 — Cartaz de Na Selva das Cidades, 1969.

Fonte: Bononi, 2018, p. 246.

O processo de montagem de Na Selva das Cidades, baseado na “via negativa” do
polonés Jerzy Grotowski, desafiou tanto os “representativos” quanto a “ralé¢” a
trabalharem individualmente sobre si mesmos, mas por uma investiga¢do e reflexdo
conjunta sobre o teatro que defendiam, como uma forma de tratamento do conflito entre

os dois grupos.

Z¢ Celso — Nao pense com isso que eu queria no teatro uma coisa como a
santidade do Grotowski. Gragas a Deus, o ator ainda €, e serd, um prostituto. Deixo o
catolicismo, nacionalismo polonés, 14 na Poldnia, onde ¢ o lugar dele, a nossa barra
brasileira € outra. Aqui o ator que se quiser dar ao luxo de ser um santo catdlico tem que

apanhar na cara (Corréa; Staal, 1998, p. 142.).

Esse comentario de Z¢é Celso, publicado no programa de Na selva das cidades,
que teve estreia em 1 de setembro de 1969, revela que, apesar de o novo sistema de
trabalho ter sido adotado com absoluto rigor e disciplina por todo o elenco, rejeitava-se o
purismo estético e moral de carater mistico, ascético e introspectivo do ‘“ator-santo”
grotowskiano. Em oposi¢do, a exaltacdo do ator-prostituto significa um atuador mais
exposto, entregue, multiplo e contaminado. A “prostitui¢do” aqui ndo ¢ moral, mas

simbolica: € a abertura radical do ator ao outro, ao publico, a cena, ao desejo. E o oposto
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da clausura do espirito e da contengdo técnica, ¢ a liberacao dionisiaca do corpo e da voz

como um bacante.

A mais plena negacdo do ator-santo e das formas teatrais contidas se concretiza
em As Bacantes. No Oficina Uzyna Uzona, o ator se assume como sacerdote de Dioniso
e vive o paradoxo de ser, ao mesmo tempo, humano e deus, individuo e coro, Apolo e
Dioniso. E faz isso ndo com a “santidade” do catolicismo, mas com a sagrada luxtria
espiritual, com entrega total ao rito da cena. Z¢é Celso, assim, propde uma espécie de
sacralidade profana: o ator ¢ “prostituto” ndo por degradagdo, mas por poténcia. Ele ¢

livre, imoral, entregue, e, por isso, revolucionario.

A figura do ator-prostituto expressa com nitidez uma formagao multipla, impura,
exposta e atravessada por diversas linguagens do elenco do Oficina. Assim, pode-se dizer

que Na Selva das Cidades apresentou uma cena-prostituta, pois:

Nao reinava o menor purismo estilistico. Para cada cena assumiam, até as
ultimas consequéncias, um estilo. Havia cenas naturalistas, cenas épicas e
cenas que nao se enquadravam em nenhum estilo preciso. Era uma
montagem aparentemente cadtica, mas que representava um balango
integrado de todo o melhor teatro que o Oficina ja fizera (Silva, 1981,
p-189).

Flgura 59 — Cenarlo de Lina Bo Bardi para Na Selva das Cidades, 1969.

vamréﬁ 3~

Fonte: Bononi, 2018, p. 12.
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Figura 60 — Orton Bastos e Renato Borghi, Na Selva das Cidades, 1969.

-

Fonte: Silveira, 2019.

A cena-prostituta torna-se ainda mais organica em As Bacantes, onde a
mesticagem de estilos se acentua a ponto de coexistirem multiplas linguagens numa
mesma cena, instaurando o caos como for¢a dionisiaca em poténcia criativa de uma

linguagem propria.

Mas, antes que pudesse haver a possibilidade de inovar na linguagem, o Oficina
precisou destruir o teatro convencional. Na Selva das Cidades foi a ferramenta dessa obra.
Sua cenografia, projetada pela arquiteta Lina Bo Bardi a partir do lixo produzido pela
obra de constru¢do do Minhocao, além de traduzir perfeitamente o embate entre Garga e
Shlink ao converter o palco em um ringue de boxe, encenou a necessidade da destruicdo

como etapa da criacdo:

[...] os atores iam, "round por round", construindo os cenarios. Eles traziam
objetos e, como num passe de magica, todo o palco se modificava. A cada
round o ambiente visual se tornava mais fascinante. Apos cada cena,
aqueles mesmos cendarios eram totalmente destruidos, com uma violéncia
incrivel. Eram praticamente espatifados e jogados ao lado do ringue, como
se houvesse intento de deliciar primeiro o publico com as possibilidades do
proprio teatro e depois frustra-lo com a sua destruigdo. Era como se o
conjunto falasse da propria efemeridade da arte cénica. No final, quando
ndo tinham mais o que destruir, arrancavam as tabuas do ringue e
cavocavam, com as proprias maos, a areia que estava sob o tablado e dali
arrancavam mais e mais objetos. O teatro se transformava, entdo, num



164

amontoado imenso de destrocos, sugerindo o lixo de toda uma cultura, de
toda uma civilizacao (Silva, 1981, p.188).

Z¢ Celso — O espetaculo [Na Selva das Cidades] em si era uma espécie de
destruicdo da propria ideia do teatro. [...] E foi, talvez, a peca mais subversiva que nos
fizemos, porque ela comegou a introduzir, exatamente, a transformagao dentro de nos,
dentro do proprio Oficina. Ela instaurou a duvida, ela instaurou o conflito, ela instaurou

a luta dentro do proprio Oficina (Memorial itala Nandi, 2024).

Essa afirmacdo de Z¢ Celso sublinha que Na Selva das Cidades ndo foi apenas um
espetaculo “sobre” destruigdo, a peca desencadeou uma implosdo do préprio Oficina,
instaurando o conflito como motor criativo e a diivida como procedimento estético. Foi o
momento em que o grupo deixou de apenas representar confrontos para viver o confronto
como linguagem. A transformacdo ocorria de dentro para fora, como numa iniciagdo
dionisiaca: a destruicdo da forma era também a destrui¢do de certezas, que assumindo
todo o risco, deixava um vazio, necessario, mas ainda sem resposta sobre como continuar

a pesquisa teatral.

Esse movimento interno de exposi¢do e entrega total ao embate, tanto estético
quanto existencial, teve também sua expressao radical no corpo do ator. E foi nessa
mesma encenacao que ocorreu um dos gestos mais simbodlicos dessa travessia: o primeiro
nu frontal da histéria do teatro brasileiro, protagonizado por ftala Nandi. O nu, entdo,
tornaria-se uma caracteristica recorrente dos trabalhos do Oficina, e, em As Bacantes, sob
o poder libertario de Dioniso, que venceu o moralismo de Penteu, desabrochou sem

qualquer pudor, dispensando explicagdes e justificativas.

Figura 61 — ftala Nandi, primeiro nu frontal do teatro brasileiro, 1969.
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Figura 62 — O ni em As Bacantes, 2016.

Zeus te deu A
luz

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016b.

Apesar do sucesso de publico e do reconhecimento critico como grande realizacao
artistica, Na Selva das Cidades acirrou os conflitos internos do grupo e sua temporada foi
encerrada. No palco-ringue em que se tornou o Oficina, o proprio grupo foi a nocaute,

chegou-se a uma crise que paralisou todas as atividades.

1970

Toda critica nos colocava essa pergunta: "O que eles vao fazer agora?"
Era o que nds também nos perguntdvamos, noés ndo sabiamos. Nos ja
tinhamos destruido todas as ideias possiveis e estivamos numa crise (entre
nds) muito grande. Nos ndo queriamos também nos institucionalizar. Virar
a companhia profissional mais importante do pais.

(...) Paramos por trés ou quatro meses, ¢ marcamos uma data para o
reencontro. (...) Etty ja havia saido, logo apds o Rei da Vela.

ftala foi para a Bahia filmar com Ruy Guerra Os Deuses e os Mortos.
José Celso e Renato, que tinham guardado os Prémios Moli¢re, foram para
a Europa (...), eu fui com o Teatro de Arena viajar pelos Estados Unidos e
América Latina, fazendo duas pegas: Arena Conta Zumbi e Arena Conta
Bolivar (peca ainda inédita no Brasil, de Augusto Boal). Quando voltamos,
nos encontramos na casa do Othon (Bastos) e da Marta (Overbach) (...)
Comegamos tentar descobrir o que estava acontecendo com a gente.
Naquele instante eu senti que as coisas estavam ja muito estranhas (...).
Estavamos ja em posi¢des bastante diferentes (...). Resolveu-se, entdo,
produzir um filme em Santa Catarina, chamado Prata Palomares, dirigido
por André Farias. Esse filme levou praticamente toda a equipe. Eu ndo quis
fazer parte do trabalho e fiquei sozinho tocando o teatro. Foi dai que resolvi
fazer Dom Juan, de Moli¢re (Silva, 1981, p. 70-71 apud Peixoto,
“Conferéncia sobre o Teatro Oficina”, Teatro Alianga Francesa,
junho/1977).
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Prata Palomares foi o filme que deu inicio a videocinematografia® do Oficina. A
partir de entdo, a linguagem filmica seria recorrentemente utilizada em sentidos e
propositos diversos, politicos e estéticos. Na terceira reconstru¢do do Oficina, que o
configurou como estd até os dias de hoje, e cujo programa arquitetonico ¢ parte da
encenagdo de As Bacantes, o audiovisual foi pensado de forma integrada ao projeto,
assumindo uma fung¢do bésica de um elemento de composicdo cénica e de unido dos
planos do espago por meio de atuadores do audiovisual filmando, editando e projetando
em tempo real. Assim, o espectador pode acompanhar pela imagem as agdes que

acontecem fora de seu campo de visao conforme seu lugar ocupado dentro do teatro.

A ideia foi baseada nos “barbaros tecnizados” do Manifesto Antropofagico de
Oswald de Andrade e no Teatro Total de Erwin Piscator ¢ Walter Gropius (1883—1969).
A partir da reinauguragdo do Oficina em 1993, o audiovisual foi um recurso de linguagem
importante nas montagens do Uzyna Uzona e na fundagdo do Terreyro Eletronyko, mas,

em 1970, ndo havia, ainda, a sua composi¢cdo com a cena do grupo.

Dom Juan, como assinala Silva (1981), foi uma tentativa de Fernando Peixoto de
articular algo de logico, coerente e racional no Oficina e, entdo, superar o momento de
crise. Durante a produgdo, chegou o grupo argentino, dedicado a um teatro sem palavras,
Los Lobos, que “integraram-se nos ensaios de Dom Juan, uma contribui¢do sem duvida
valiosa para certas ideias e aspectos do espetaculo” (Peixoto, 1982, p. 89). Conforme

Borghi (Seixas, 2008, p. 187), o convite foi feito, possivelmente, por Fernando Peixoto.

Dez dias apo6s a estreia, em 28 de junho de 1970, sem aviso prévio, bate a porta
do Oficina o grupo estadunidense Living Theatre de Julian Beck (1925-1985) e Judith
Malina (1926-2015), ja conhecido e discutido internacionalmente por suas proposigdes
teatrais. Z¢ Celso e Renato Borghi haviam lhes feito um convite da boca pra fora em um
encontro casual quando estiveram em Paris em 1968, portanto, foram recebidos com

surpresa.

Todos em crise e envolvidos com o fim da dramaturgia, da personagem, da
representacdo, enfim, do "teatro convencional" ou aristotélico. Mas, no caso do Oficina,
esse envolvimento ndo era ainda total sobre os integrantes, pois, persistia o racha entre os

“representativos”, defendidos por Renato e Fernando, e a “ralé¢” defendida pelo Zé.

65 Para aprofundar na produgdo filmica do Oficina vide: Silva, 2007.



167

A 1ideia entre os trés grupos foi realizar algum trabalho em conjunto, mas essa nao
se concretizou apesar de uma ansia e entusiasmo inicial por comunhao. Tanto Z¢ Celso
(Corréa; Staal, 1998, p. 169), quanto Renato Borghi (Seixas, 2008, p. 187) e Fernando
Peixoto (Peixoto, 1982, p. 88) comentam sobre a atitude centralizadora, de catequese
intelectual, de consciéncia imperialista e intencao judaico-messianica de salvar a América
Latina por parte do coletivo estadunidense. Entdo, depois de seis meses de convivio, as
cabegas de pensamento autobnomo e critico do Oficina recusaram as tentativas de trabalho
e o Living Theatre seguiu para Belo Horizonte (MG) e Ouro Preto (MG) levando aqueles

que com eles se encantaram e deixando influéncias.

1971

Do embate entre “representativos” versus “ralé”, venceu a “ralé”. O coro se torna
hegeménico. Fernando Peixoto e ftala Nandi deixam o grupo, restando a dupla Z¢é Celso,
que comeca a trabalhar também como ator, ¢ Renato Borghi. Novos integrantes sdo
convocados. A postura assumida é de “re-volicdo”: querer de novo (Seixas, 2008, p. 195),

um recomeco em espiral, como os renascimentos ciclicos de Dioniso.
Z¢ Celso — Temos de novo zero anos (Corréa; Staal, 1998, p. 155).

Para saldar o endividamento e custear os novos desejos do grupo, mais uma vez,
apelou-se para uma retrospectiva, que ganhou o mesmo nome do titulo do mais recente
manifesto, Saldo Para O Salto (Silva, 1981, p. 76). O novo festival embalou as pecas
Pequenos Burgueses, O Rei da Vela e Galileu Galilei e pretendeu ser realizado,

inicialmente, no Rio de Janeiro (RJ) e Sao Paulo (SP).

Ao mesmo tempo em que consideravam ultrapassado o teatro que vinham fazendo
e se desejava uma nova pratica teatral, mais coerente com o momento historico, as
apresentacdes de O Rei da Vela no Rio de Janeiro (RJ) foram filmadas, com o proposito
de produzir um longa-metragem em comemorac¢ao aos dez anos do Oficina. A producao,
contudo, se estendeu por onze anos e, apos sua conclusao em 1982, ainda enfrentou a

censura antes de poder ser exibida publicamente.

Com o sucesso do festival retrospectivo o Oficina incluiu-o em seu planejamento
para uma excursdo pelo Brasil sob uma nova estruturagdo de trabalho: a Utopia dos

Tropicos (Peixoto, 1982, p. 93) ou, simplesmente, Utropia. O objetivo da viagem foi



168

recolher “experiéncias e material para um indefinido mas ansiado ‘trabalho novo’. Talvez
encenar ou filmar Os Sertoes [(1902) de Euclides da Cunha (1866—1090)]” (Peixoto,
1982, p. 90-91). Buscavam também superar as contradigdes entre pesquisa ¢
profissionalismo e entrar em contato com um publico que nao costuma ir ao teatro. Nessa
empreitada, optou-se pelo fim do teatro como uma atividade comercial: o grupo se
integrou, ao estilo contracultural, numa comunidade baseada na fraternidade repartindo
os no sustento de todos. Apenas a atriz Cecilia Rabello trabalhava como contratada.
Partindo do Rio de Janeiro (RJ), viajaram por quase nove meses pelos sertoes dos Brasis

em diregdo as regides Nordeste e Norte, passando por capitais e cidades do interior.

Ericson Pires (2005, p. 62-63) afirma que a viagem de “Utropia” pode
ser entendida como um movimento de deslocamento, em que se da a
tentativa de viabilizar algum tipo de experiéncia singular por parte daqueles
que o autor define como os “viajantes de si mesmos”. Para o autor, a
viagem de “Utopia dos Tropicos” pode ser interpretada no interior dos
processos das viagens contemporaneas, como as viagens dos modernistas
brasileiros e a da geragdo beat nos EUA.

No meu entender, a viagem de “Utropia”, ainda que alinhada as viagens
de descoberta do pais, pode ser encarada também como uma viagem
inicidtica, que se deu em um duplo movimento de perder-se e encontrar-se.
[...] a viagem pelo Brasil pode ser entendida também como parte de um
ritual de passagem, nos termos de Victor Turner (1974) e Arnold Van
Gennep (1978) (Silva, 2006, p. 40).

Figura 63 — Trabalho Novo no Campus da UnB, 15 maio 1971.

o

' F

Fonte: Arquivo IDART.
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Trabalho Novo parte da premissa de que o teatro convencional, aristotélico, estava
morto e que era preciso reformular a relagdo palco/plateia abolindo a separacao entre eles.
Na pratica, utilizou-se um roteiro adaptavel, que durante a viagem da Utropia, realiza-se
fora de edificios teatrais, no meio urbano ou rural, ndo se baseando na palavra, no
personagem e nem na fabula, mas em proposi¢des de agdes em coro, junto ao publico,
que se aproximam do conceito de happening, da performance e da utopia artaudiana por

um teatro que reinvente a vida.

Sem permissao para entrarem em contato com os povos originarios da Amazonia
e sem folego para continuarem com a Utropia pela América Latina, o Oficina retorna
para Sao Paulo. A organizag¢do comunitaria ¢ desfeita, mas o trabalho comunitério seguiu,

incorporando as experiéncias e os aprendizados acumulados na viagem.

Marcando as transformacdes dessa “viagem iniciatica”, desses “viajantes de si
mesmos”, o Oficina descobriu que ja ndo se inscreviam num conceito de teatro entendido
como representagdo, mas como vivéncia e comunicagdo direta, em que arte e vida se
equivalem. Assim, “o nome teatro foi entdo [...] abandonado e a nova proposi¢ao de
comunicacdo seria chamada de ‘Te-ato’, nome com multiplas significagcdes que vao desde
‘te uno a mim’, até ... ‘te obrigo a unir-se a mim’” (Silva, 1981, p. 203). Essa “nova
proposi¢ao”, conforme Armando Sérgio da Silva, assim se caracteriza: a) a mascara, ou
personagem, nao ¢ a finalidade, procuram uma atuagdo em que “‘nds ndo representamos,

299

nds somos’” (Silva, 1981, p. 202); b) as obras consideradas classicas ndo sdo mais objetos
intocéveis e de culto cego, mas elementos passiveis a recriacdo com fim & comunicagdo
viva; e ¢) o teatro enquanto empresa capitalista ¢ abandonado em ado¢do de um sistema
comunitario e solidario, de vida e trabalho, no qual os ganhos sdo partilhados para o
sustento coletivo do grupo. Por fim, altera-se o nome de Cia Teatro Oficina para Grupo

Oficina Brasil®®.

66 Pesquisando nos textos de Armando Sérgio da Silva (1981), Elcio Nogueira Seixas (2008), Fernando
Peixoto (1982), Isabela Oliveira Pereira da Silva (2006) e José Celso Martinez Corréa (1998), que adotei
como referéncia para a historia do Oficina, ha contradigdes sobre o momento de mudanga do nome do
grupo para Oficina Brasil, assim ndo ¢ possivel afirmar se ¢ feita antes ou depois da excursdo pelo Brasil,
mas todos os textos afirmam que a mudanga ocorreu no ano de 1971.
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1972

O salto do Oficina, por meio do Trabalho Novo, transformou o teatro em te-ato

que se concluiu no espetaculo Gracias, Serior.

A viagem pela procura de uma nova forma de comunicagdo teve seus resultados
sistematizados em um roteiro coletivo para um espetaculo, concretizado em Gracias,
Serior, “era acima de tudo, a tentativa de fazer com que o publico entendesse e vivenciasse
0 mesmo processo pelo qual passou o Teatro Oficina do teatro ao ‘“Te-ato’” (Silva, 1981,
p. 226). Esse processo foi expresso em um roteiro construido com a utilizagao de colagens
referentes a textos diversos, tais como: Assim Falou Zaratustra (1883) de Nietzsche,
(provavelmente) 4 Vida é Sonho (1635) de Pedro Calderon de La Barca, Hamlet (1623)
de Shakespeare, Os Horacios e os Curidcios (1933) de Brecht, Manifesto Antropofagico
(1928) e Serafim Ponte Grande (1933) de Oswald de Andrade; sendo dividido em sete
partes: Confrontagdo, Esquizofrenia, Divina Comédia, Morte, Ressurei¢do, Novo

Alfabeto e, por fim, Te-ato.

Gracias, Senor, com diregao de Z¢é Celso, estreia, em fevereiro de 1972, fazendo
curta temporada no Teatro Tereza Rachel®’ no Rio de Janeiro (RJ), e, no Teatro Ruth
Escobar, em Sao Paulo. A cenografia de Lina Bo Bardi, que concebia um campo de
concentragdo, buscava criar um espago de confronto e tensdo, inspirada por memorias do

fascismo e pela dindmica cadtica da interacdo com o publico.

Ao transpor o cenario de campo de concentragdo para a peca Gracias, Sefior, Lina
Bo Bardi estabeleceu uma potente metafora que conectava o horror histdrico do fascismo
europeu a realidade opressiva da ditadura militar brasileira. A cenografia, nesse sentido,
serviu como um elemento de denuncia e catalisador da experiéncia do publico, forcado a
confrontar a brutalidade do regime e o aprisionamento da liberdade artistica. Desse modo,
a jornada performatica do Teatro Oficina, que transita da "Confrontagdo" a
"Ressurreicao" e culmina no "Te-ato", ¢ vivenciada em um ambiente que reflete a luta
por sobrevivéncia e a necessidade de uma transformagao profunda, na qual a arte se

reinventa para resistir e agir, superando a representa¢ao em prol de uma intervengao direta

na realidade — que, naquele momento, se configurava como ditadura militar.

67 O Teatro Tereza Rachel ¢ atualmente (2025) o Teatro Claro Rio.
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Figura 64 — Manifesto “DO TEATRO MORTO AO TE-ATO”.
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Fonte: Abitare, 2018.
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Figura 65 — Croqui de Lina Bo Bardi para cenografia de Gracias, Serior, 1972.

Fonte: SESC Sio Paulo.

Essa cenografia ja antecipava, em sua negatividade, o principio de espacialidade
que seria plenamente realizado no projeto arquitetonico do Teatro Oficina nos anos 1980,
retomado em As Bacantes. Em Gracias, Serior, o espaco fechado e tenso, inspirado pelas
memorias do fascismo e pelas dindmicas de confronto entre atores e publico, configurava
um territério de aprisionamento e choque, a imagem da repressao politica e simbolica que
marcava o pais. Mais de duas décadas depois, no mesmo espaco transformado pela
propria Lina, em parceria com Edson Elito, essa tensdo é convertida em poténcia. O que
antes era confinamento torna-se fluxo: o Teatro Oficina se abre como uma rua, abrigando
a pista de desfile de carnaval, o terreiro de Candomblé ou Umbanda e a inspira¢do no
teatro NO, onde a tragédia grega reencontra o corpo e o rito brasileiro. Em As Bacantes,
o espago concebido por Lina torna-se, assim, a sintese da trajetoria do grupo: o campo de
concentragdo se transmuta em via de passagem, o espaco de dor em espago de festa, e o
teatro de representacdo em te-ato de celebracdo, conectando Apolo e Dioniso, o mito

antigo e o carnaval contemporaneo.
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Figura 66 — Oficina Brasil, Gracias, Sefior, 1972.

Fonte: Bononi, p. 419, 2018.

Diferentemente daquele envolvimento entre publico e atores marcado pelo carater
provocativo e “agressivo” de Roda Viva, no te-ato o Oficina aprendeu a conduzir o
publico a atuagdo dentro de um campo simbdlico, por meio da arte-performance e do
happening. Ainda que a entrega ao happening, em maior ou menor intensidade, seja
sempre uma experiéncia dionisiaca, que pode se desenvolver até as Gltimas consequéncias
por lidar com o caos, a imprevisibilidade, a dissolu¢ao de fronteiras, a transgressao e o
éxtase, trata-se de uma experiéncia conduzida sem recorrer a explicagdes didaticas e

levada ao limite necessario do propoésito da cena.

E essa forma de envolvimento que se manifesta em As Bacantes, sob uma medida
apolinea amadurecida e alternadamente modulada: oferece te-ato até certo ponto e, em
seguida, recoloca o publico no lugar de espectadores, para a retomada do teatro. Podemos
compreender e adotar como designacao dessa combinacdo entre fe-ato e teatro, recorrente
nos espetaculos da Uzyna Uzona, o termo inscrito na cal¢gada do Teatro Oficina: Teat(r)o.
Nele condensa-se, simbolicamente, o percurso do grupo em movimento contido entre
extremos: partindo do featro em rumo ao te-ato, entre representacio e performatividade®®,

ultrapassa o teatro enquanto institui¢do estabilizada, em seu sistema historico, social e

8 No presente contexto, “performatividade” indica a qualidade da agdo cénica de engajar o plblico e os
atores em experiéncia direta, aproximando a arte da vida, sem depender de personagens e fabula.
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estético, e alcanca o fe-ato como pratica cénica viva e ritual, na qual vida e arte se

aproximam infinitamente.

Fonte: Teat(r)o Oficina Uzona Uzyna. Foto: Jennifer Glass.

De fato, no Oficina, as relacdes, tanto entre cena e publico quanto as interpessoais,
que, sob o desejo de transformacdo da realidade visando algum bem, acabaram caindo

em atitudes invasivas mesmo que num processo constante de amadurecimento.

Renato Borghi — Eu acho que a gente sentia que s a coisa intelectual, moral e
racional ndo dava conta. Entdo, a gente tinha vontade de ir, pegar fisicamente, sacudir e
fazer as pessoas entendem. Se fosse preciso, como na Selva [das Cidades], quebrar todos
os blocos. Era uma forma de causar um impacto, que a gente achava que no trato do
Galileu [Galilei], racionalmente, a gente chegava até um certo ponto, mas nao tudo,
morria. Entdo, a gente tinha essa ansia, esse desejo de fazer isso. Ai, foi uma coisa radical
mesmo, foi passando para tudo. Eu me lembro que houve coisas que a gente fez que eu
comecei a ser um pouco dissidente. Por exemplo, de entrar no DCE de Goiés, em Goiania,
que tinha um saldo de baile deles, assim, com um frevinho de ferro batido, uma baianinha
e tal, e o pessoal entrou ja de faca na mao destruindo a baianinha, o frevinho, acabando
com tudo: ja era aquele nosso desejo de botar a caretice abaixo, a couraga baixo. Aquela

baianinha, aquele frevinho, pareciam que eram a couraca deles, j4 estava naquele
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momento, né? Aquele momento, assim, meio romantico, meio esquisito, bem classe
média, uma coisa meio... Ah! Era meio cafona! E a gente entrou de faca em cima daquilo.
E eu me lembro que eu comecei a ser dissidente. Eu falei: que direito eu tenho de invadir
isso e destruir o negdcio que o outro botou ali? Por que? Sera que eu nao tinha que pedir
licenga pra invadir isso aqui? E os caras ficaram chocados, foi uma invasao muito forte,
né? E ainda decretando: Couraga! Couraca! Vocé esta morto! Couraca! Couraca!
Couraga! Eu ndo sei, comecei a achar essa linguagem meio... Pelo menos, ndo batia com

meu temperamento integralmente (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Em relagdo a Gracias, Serior a recepgao foi diversa. Houve quem gostou e
recomendou, e houve aqueles que ndo gostaram e condenaram com ataques moralistas,
tanto da esquerda quanto da direita. Mas, o poder, naquele momento, estava nas maos da
direita, sob um golpe que implantou uma ditadura civil-militar, mantendo o Oficina sob
vigilancia crescente. E Gracias, Serior incomodou profundamente. Apds apenas 12
apresentacdes na temporada de Sdo Paulo, a pega foi proibida em todo o territdrio

nacional.

O Oficina torna-se, entdo, Casa de Transas, uma iniciativa contracultural para

manter a sede do grupo viva e atuante:

[...] através de espetaculos de musica (o "Revoli-Som", apresentando
conjuntos de rock, grupos do bairro do Bexiga, experiéncias de musica de
vanguarda, musica pop, etc.) ou exibi¢des de cinema (o "Off-Cine", que
chega a promover, em exibi¢des de 16 mm e Super-8, um "Festival de
Cinema de Ma Qualidade", incluindo a primeira apresentacdo no Brasil de
O Demiurgo de Jorge Mautner, realizado em Londres com Caetano Veloso
e Gilberto Gil) (Peixoto, 1982, p. 103).

Dentro dessa atitude, o grupo pensava em outras realizagcdes envolvendo cinema
e teatro, contudo, o que vinha sendo feito, uma “festa quase diaria” (Peixoto, 1982, p.
104), ndo era economicamente sustentavel e ndo havia mais recursos publicos, ainda, “era
preciso desviar a atencao daquela ditadura, daquele Dops maldito” (Seixas, 2008, p. 233).
Entdo, resolveram montar As Trés Irmas (1901) do Tchecov (1860—-1904). O elenco foi
composto com atores profissionais contratados e com os amadores que vinham tocando
as “transas”. Se reeditava a dicotomia “representativos” e “ralé” em uma nova tentativa

de trabalho conjunto e numa encenagdo autorreferente e autorreflexiva.
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No texto Tchecov é um Cogumelo (Corréa; Staal, 1988, p. 230), Z¢ Celso narra as
experiéncias pessoais ¢ do grupo Oficina com a mescalina, um alucinégeno natural
encontrado em certos cactos, como o peiote (Lophophora Williamsii) e o Sdo Pedro
(Echinopsis Pachanoi), durante o processo de criagdo de As Trés Irmads que
proporcionaram descobertas reveladoras sobre simbolismos miticos no texto da pega. As
experiéncias tiveram inicio em 17 de setembro de 1971, num momento de “revela¢ao”
em que Z¢ Celso e Celso Luccas, sob efeito do acido lisérgico, desenharam juntos um
circulo cruzado, formando uma mandala que Z¢ Celso compreendeu como o apontamento
para “um caminho totalmente novo” (Corréa; Staal, 1988, p. 230), reconhecendo que
“sempre tinha trabalhado nas metades, num hemisfério ou no outro, sempre trabalhado
nas divisdes, na esquizofrenia...” (Corréa; Staal, 1988, p. 230). Nao por acaso, a mandala
simboliza o caminho da totalidade, da inteireza, da integracdo das partes cindidas e da
travessia do dualismo cartesiano (corpo x mente, profano x sagrado), apontando para uma

visdo circular, dionisiaca e cosmica da existéncia.

O cogumelo, alucindégeno e sagrado em muitas culturas xamanicas, simboliza o
elo entre o mundo visivel e o invisivel, entre a morte e a regeneragdo, e traduz o proprio
teatro enquanto manifestacdo dionisiaca: um lugar de dissolucdo das formas e

renascimento do ser.

€ia (SP). Teatro Oficina Samba, 1972.
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Figura 68 — As Trés Irmds, experiéncias com mescalina em Borac
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Seguindo o caminho dessa experiéncia de reintegracdo cosmica, em que o teatro
se torna rito de comunhao entre natureza, arte e inconsciente, Z¢ Celso conduz o grupo
Oficina em vivéncias a beira mar, em Boracéia (SP), com o uso da mescalina no estudo
de 4s Trés Irmds. Nessas experiéncias, o grupo descobre significados esotéricos ligados
ao movimento das quatro estagdes, aos quatros elementos. As marcagdes de tempo no

texto foram entendidas como o movimento circular de um reldgio descrevendo uma
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mandala em espiral de um ciclo cosmico em quatro tempos: nascimento,
espera/separacdo, quebra/desintegracdo, morte/siléncio, mais um quinto tempo, o
recomego. Também, se deparam com a luta entre um teatro sagrado e um teatro profano,
e a passagem do teatro da revolugdo politica, que atua na macroestrutura, a revolugao
molecular, que atua nos liquidos intimos, nos cuspes, nos intestinos, antecipando, de
modo intuitivo e vivencial, o pensamento de Félix Guattari e Gilles Deleuze em A4

Revolugdo Molecular (1981).

A experiéncia mescalinica narrada por Z¢ Celso nao € mero delirio psicodélico,
mas um rito de passagem, a descida aos infernos do eu e a subsequente iluminagdo, que
o leva a perceber Tchecov ndo mais como autor europeu de dramas psicologicos, mas
como matéria viva, um corpo vegetal, uma consciéncia expandida da propria natureza.
Dizer que “Tchecov € um cogumelo” significa, entdo, revelar que o teatro, como o fungo,
nasce da decomposi¢ao, do himus da experiéncia humana, e que dele brota uma nova
vitalidade. Essa visdo, enraizada na embriaguez dionisiaca e no retorno a terra, antecipa
a poética orgiastica e ritual de As Bacantes, em que o transe, a desindividualizagdo e a

comunhdo com o todo tornam-se principios criadores da cena.

Apo6s aproximadamente cinco meses em processo de criacao, As Trés Irmds entrou
em cartaz no dia 26 de dezembro de 1972 no teatro Oficina com quatro horas de duragao.
Sob os simbolismos descobertos na peca criaram uma encenagao refletindo a trajetoria
do Oficina, com destaque para os quatro ultimos anos, o periodo de crise e transformagao
do grupo iniciada no pos Rei da Vela, preparando o nascimento de uma nova estética e

de uma nova consciéncia teatral que levara a Gracias, Serior e, finalmente, a As Bacantes.

A peca de Tchecov se passa na Russia pré-revoluciondria e gira em torno de Olga,
Masha e Irina, trés irmas que vivem exiladas em uma cidade provinciana apos a morte do
pai, um militar. Elas sonham em retornar a Moscou, onde tiveram uma infancia feliz, mas
a estagnacdo e a inércia impedem que o desejo se concretize, enquanto a cunhada,
Natasha, gradualmente assume o controle da casa. Do mesmo modo, a classe intelectual
e abastada a que pertencem revela-se impotente diante das injusti¢as do regime czarista,
incapaz de agir ou de transformar a realidade que a oprime, um quadro que pode ser
compreendido, em termos simbolicos, como um espelho da condi¢do vivida no Brasil sob
a ditadura civil-militar, marcada pela apatia e pela impoténcia de parte da intelligentsia,

a classe dos intelectuais de um pais, diante da opressao.



178

Figura 69 — Cartaz de As Trés Irmds baseado na mandala.

AS 35 IRMAS
GRUPO OFICINA BRASIL
19735-ANOI

TCHE KHOV .

Fonte: Acevo do autor.

Nessa trajetéria, seguindo a metafora do relogio, a virada do ano de 1972 para

1973 foi o tempo de mais uma quebra.

Renato Borghi — Eu j& vinha num processo de cisdo desde [a cena] O Carnaval
do Galileu [ Galilei], que eu implicava um pouco com a segunda versao, na segunda parte

[do espetaculo], eu ndo conseguia fazer direito porque o publico ja estava enlouquecido
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[...]. E quanto chegou nas Trés Irmas, eu tinha acabado de fazer o segundo ato, eu fui para
o camarim e, de repente... Era um espetaculo de passagem [de ano], de 72 para 73 [...].
Entdo, nesse momento que eu fui para o camarim, eu ouvi aqui no palco: Corrente, firma!
E ai — Reproduzindo o som de uma batucada —, o que que ¢ isso? Eu cheguei, olhei:
estava a plateia inteira no palco: batucando, sambando, tirando a roupa. Eu falei: Ah nao!
Nio! Fui pro camarim, olhei no espelho ¢ me perguntei: E isso que vocé quer? Nao! Esta
de acordo? Nao! O que vocé quer? Quero ir embora. Cheguei no palco e falei: Z¢, por
aquela portinha ali eu entrei e eu to6 indo embora. A gente nao ta mais de acordo. As coisas
que vocé quer nao sao as coisas que eu quero. Eu acho que vocé ainda vai voltar ao texto.
Porque a maior decepg@o minha era na hora que eu tinha que declarar em Gracias, Serior
que o teatro estava morto, que o texto estava morto, a fabula estava morta. Isso para mim
era uma apunhalada, porque eu ndo acreditava nisso. Entdo, eu falei que vocé ainda vai
voltar ao texto. E voltou com As Bacantes, com Cacilda, que ele escreveu 900 paginas.
E realmente, o teatro tem a dramaturgia, tem a fabula. Claro que o improviso ¢ importante,

mas nao ¢ tudo, né? Entdo eu sai (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Z¢ Celso — Em dois dias o meu cabelo ficou branco... O que a gente chamava de
“corddo dourado da companhia”, o tyaso, quer dizer um grupo em que eu gosto de vocé
e vocé gosta dela e ela gosta de mim porque vocé gosta dela e assim por diante, isso, essa
relagdo afetiva, sexual, sentimental, amorosa e poética entre as pessoas — que era intensa,
mas, como sempre, cheia de contradi¢des —, essa relagdo arrebentou, se partiu em dois.
Um lado voltou para o palco, bastante enfraquecido; o outro desceu para a vida

subterranea, com pouca for¢a também (Corréa; Staal, 1998, p. 236).

A encenagdo de As Trés Irmas dramatiza ndo apenas sua crise, mas a necessidade
de transmutagdo estética e espiritual. A ruptura na passagem de ano pode ser tomada como
a metafora do reldgio que incorpora simbolicamente o tempo ciclico e regenerador das
antigas celebragdes de solsticio, nas quais o caos € a desordem precedem o renascimento.
A cena descrita por Renato Borghi, a plateia invadindo o palco, batucando e sambando,
em plena passagem de 1972 para 1973, €, assim, a irrup¢do do dionisiaco que dissolve as
fronteiras entre ator e espectador, arte e vida, corpo e texto. No entanto, como em todo
rito de passagem, essa dissolug¢do implica também perda e morte: a ruptura do “cordao
dourado” da companhia, o “tyaso”, thiasos® (biacoc), evidencia o colapso da antiga

forma comunitéaria do grupo e a necessidade de um novo inicio. O cabelo branco de Z¢

8 Thiasos é um grupo ou um séquito de seguidores que acompanhava o deus Dionisio.
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Celso, simbolo da morte iniciatica, indica o renascimento de uma consciéncia, o
amadurecimento do artista que atravessa o caos para reencontrar, em As Bacantes, a uniao
entre texto, rito e mito. A cisdo, portanto, ndo ¢ apenas biografica, mas arquetipica:
representa o ciclo tragico de desintegragdao e recomecgo que estrutura o proprio percurso

do Oficina e o leva da fragmentagao moderna ao esclarecimento dionisiaco.

1973

o~

Para encerrar os trabalhos com As Trés Irmds, Fernando Peixoto
chamado a fim de substituir Renato Borghi. Uma curta temporada ainda ¢
realizada no Rio de Janeiro (RJ) com “os espetaculos provocando a reagdo
negativa e irritada da plateia. Um dia o elenco chega ao teatro Glaucio Gil e

encontra tudo, cenario e material de cena e roupas, na rua” (Peixoto, 1982, p. 106).
E parte Z¢ Celso, e o Oficina, para outros recomegos.

O Oficina muda de nome, torna-se Oficina Samba — Sociedade Amigos

Brasil Animagdes.

[...] descobri trés coisas fundamentais — a maior revelagdo
religiosa da minha vida, o maior cliché, o maior lugar-comum: que
ndo existe deus nem diabo, que essas forgas estdo presentes no
homem, mas que o homem ¢é o nada e o nada ¢ a transagdo entre
essas forgas, o balango entre elas, é o0 uso de uma e o uso de outra
para sua liberdade... e que ele vai levando, num tempo de samba.
Ele tem que maneirar, equilibrar, ndo pode se perder, ndo pode
entrar em transe por um orixa s6, ndo pode ser possuido por um
unico fantasma sempre, pelo fantasma da cultura européia, como
nds fomos, ou por outra monomania qualquer. Ele tem que se
descolonizar, tem que dar um breque, olhar, fumar um cigarro, dar
um tempo para pensar.

Foi ai que eu descobri a liberdade, a consciéncia na inconsciéncia
(que ¢ a maior revelagdo religiosa no homem).

Foi ai que eu decidi me candidatar a presidéncia da Republica,
com um programa em que eu ia defender o samba, dedicar minha
vida a consciéncia, a liberdade, ao amor e a poesia. E que nds
famos sair por ai sambando essas coisas bem elementares.

Foi ai que nasceu o Oficina Samba — Sociedade Amigos Brasil
Animagdes (Corréa; Staal, 1998, p. 228).

Essa “revelacao religiosa” de Z¢ Celso, descoberta no limiar da dissolugdo

do Oficina enquanto estrutura hierarquica e produtivista, uma verdadeira “fabrica
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de atores”, marca uma virada decisiva na trajetéria do grupo: do teatro racional e
ideoldgico para uma experiéncia ritual e sensorial. Ao afirmar que “ndo existe
deus nem diabo, que essas forgas estdo presentes no homem”, o diretor desloca a
dialética do bem e do mal, do sagrado e do profano, para o campo da imanéncia,
traz o sagrado para dentro da prépria vida, reconhecendo o ser humano como
“nada”, com o ponto de equilibrio entre poténcias opostas. Essa visdo rompe com
a tradicao racionalista da modernidade, a metafisica do esclarecimento moderno,
que separava 0 corpo € a consciéncia, € inaugura uma busca por liberdade
entendida como consciéncia na inconsciéncia. Deste impulso nasce o Oficina
Samba — Sociedade Amigos Brasil Animagoes, um projeto de descolonizacao
estética e espiritual do teatro em festa e rito mestico a ser consolidado em As

Bacantes.

Durante o ano de 1973, a principal atividade do Oficina Samba —
Sociedade Amigos Brasil Animagdes foi a parceria entre Z¢ Celso e Celso Lucas

na finalizacao do filme O Rei da Vela.

1974

Em 31 de marco de 1974, enquanto o regime militar comemorava os dez anos do
golpe que chamaram de “Revolu¢do”, Z¢ Celso e o Oficina Samba, no lado oposto da
histéria, filmavam, no Cemitério da Consolacdo em Sao Paulo (SP), a ultima cena do
filme O Rei da Vela: a queima, diante do timulo de Mario de Andrade, dos cenérios, dos
figurinos e das “plumas, cores, palmeiras ou bananeiras” (Corréa; Staal, 1998, p. 130) do
tropicalismo. O ato, consciente ou ndo, configura-se como um rito de passagem pelo
despojo; também como uma oferenda, um gesto exuistico que abre caminhos entre
mundos ¢ afirma a continuidade do fluxo criador mesmo sob a sombra da ditadura,
marcando o fim do Oficina tropicalista, o fim do velho teatro. E uma autoimolagio através
do fogo como elemento alquimico de transformacao: a combustao das formas antigas para
dar lugar a uma nova forma; e também como elemento de cura e poténcia dionisiaca, o
fogo que purifica, que destrdi para regenerar, como nas tradi¢des afro-brasileiras (Xango)
e nas tragédias antigas, onde o fogo pode simbolizar a catarse. O cemitério, espago liminar
entre vida e morte, torna-se o palco da travessia: “Eramos ja o Oficina Samba: imprensa,

teatro, cinema...” (Corréa; Staal, 1998, p. 130).
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Figura 70 — Queima dos cenarios de O Rei da Vela,31 mar. 1974.

Fonte: Cinemateca Cinema e Invencao, 2021. Fotograma do filme no instante 18min34s.

Logo apos o rito de passagem e purificagio no Cemitério da Consolagdo, a
transformagao simbdlica do fogo opera concretamente pela repressao. A combustao ritual
¢ seguida pela asfixia ditatorial. A repressdo se fecha sobre o Oficina Samba. Conforme
Fernando Peixoto (1981) e o websitio oficial do grupo, um ator € preso enquanto vendia
cartazes produzidos pela Comunidade Oficina Samba e libertado trés dias depois,
mediante fianca. Em 20 de abril, o Teatro Oficina ¢ invadido pela policia sob a acusagdo
de ser um ponto de trafico de drogas; o espaco ¢ interditado por nove dias, e cinco pessoas
sdo presas, permanecendo detidas por noventa e trés dias, até serem absolvidas. Ainda em
abril, o apartamento de Z¢ Celso, utilizado pela Comunidade Oficina Samba, ¢ invadido

e revirado pela policia, levando o diretor a se refugiar na casa de suas irmas.

No dia 22 de maio, agentes da ditadura civil-militar encapuzam Z¢ Celso na porta
do prédio de suas irmas e o levam preso. A motivacao da prisdo permanece desconhecida.
No mesmo dia, Celso Lucas, Maria do Rosario Martinez Corréa (irma de Z¢é Celso) ¢ a
empregada doméstica Maria de Lourdes Santos Souza também sdo presos; as duas

mulheres sao libertadas apos sete dias.
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Na sede do extinto DOPS, Z¢ Celso ¢ submetido a torturas, pau de arara, choques
elétricos, agressoes fisicas que lhe arrancam dentes e isolamento em cela com luz acesa
noite e dia. Até o 1° de junho, seu paradeiro era considerado desconhecido. A partir dai,
uma forte mobilizagao do meio artistico e intelectual, no Brasil e no exterior, exige sua
libertagdo. Em 17 de junho, Z¢ Celso ¢ colocado em liberdade condicional, obrigado a

comparecer semanalmente ao DOPS.

Nao havia mais condi¢des de permanecer no Brasil. A partir de agosto de 1974,
Z¢ Celso, Celso Lucas e integrantes da Comunidade Oficina Samba partem para o exilio
em Portugal e Mogambique, levando consigo o material do filme O Rei da Vela. Fora do
Brasil, a experiéncia do Oficina assume um carater de transito e reinvencdo: o teatro

expande-se para o campo do cinema e das ag¢des culturais em ambiente revolucionario.

Ouga em musicas a trajetoria

de Z¢ Celso e do Teatro Oficina,

de 1958 até 1984,

entrando na play-lista Zé Teatro Oficina
_'| pelo QR Code ao lado.

1975 -1977

A chegada de Z¢é Celso a Lisboa foi amplamente noticiada pela imprensa
portuguesa com manchetes como “Z¢ Celso: Grande do Teatro Brasileiro em Portugal”
(Diario de Lisboa, 14/09/1974) e “Explosao do Teatro — Possivel em Portugal” (4
Capital, 16/09/1974) (Pezzonia, 2016). Nesse contexto de exilio e efervescéncia politica,
o diretor realizou, em parceria com Celso Lucas, dois filmes: O Parto, produzido em
colaboracdo com a Radio Televisao de Portugal (RTP), documentério sobre a Revolugao
dos Cravos — um levante civil-militar ocorrido em 25 de abril de 1974 que derrubou a

ditadura salazarista.


https://www.youtube.com/playlist?list=PLWyAe0ib22zqacni5ZaQRCUh93PidAMnR
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Contudo, o cenario politico em Portugal logo se alterou. Como apontou Peixoto
(1982, p. 110), “poucos meses depois a festa dos cravos comegard a ser substituida por
um dificil processo democratico, logo dominado pelas forgas conservadoras”.
Paralelamente, o grupo Oficina Samba enfrentou obstidculos para sua manutengao.
Embora inicialmente financiado por entidades oficiais e pelo Movimento das For¢as
Armadas, o grupo passou a sofrer com o que Z¢é Celso definiu como “morrinha
burocratica”, resultando na perda de subvengdes e na dispersdo do coletivo até o final de
1975. Restaram apenas Z¢ Celso e Celso Lucas, que partiram para uma “experiéncia de

politizagao e descolonizagdo em Mocambique” (Peixoto, 1982, p. 113).

Em Mocambique, os Celsos participaram da criagdo do Instituto Nacional de
Cinema (INC) e dirigiram Vinte e Cinco (1976), um documentario coproduzido pela RTP
e pelo INC que registrou a luta do povo pela independéncia de Mogambique, proclamada
em 25 de junho de 1975 pela Frente de Libertacio de Mocambique (FRELIMO), sob a
lideranca de Samora Moisés Machel (1933-1986). Ao realizarem o filme, Z¢é Celso e
Celso Lucas vivenciaram de perto o processo de descolonizagdo como uma experiéncia
revolucionaria concreta. Essa vivéncia em solo africano revelou-se profundamente
transformadora, levando Z¢ Celso a reformular seu pensamento estético e politico em
dire¢do a uma arte popular organica, sintetizada nos versos’® do diretor:

a revolucdo

faz quem trabalha com as proprias mdos
é debaixo pra cima

¢ de dentro pra fora

criar criar phoder popular
criar criar phoder popular

1978 — 1984

Em 1978, com a revoga¢do do Al-5, Z¢ Celso — seguido um pouco depois por
Celso Lucas — regressou a Sao Paulo em 27 de junho, acreditando que os obstaculos ao
seu trabalho com o teatro haviam cessado. No entanto, a reabertura politica brasileira, que
conduzia a transi¢do da ditadura civil-militar para a democracia, provou seguir a diretriz
de ser “lenta, gradual e segura”, como definido pelo general mandatério. Na pratica, esse

processo revelou-se longo e restritivo, mantendo o fazer artistico sob constante pressao.

7 Disponivel em <https://teatroficina.com/2009/02/13/cronologia_50_anos/>. Acesso: 8 jam. 2025.
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Sob a realidade politica do Brasil, a reabertura do Oficina enfrentou dificuldades.
Era necessario reconstruir a sede que estava em estado precario e reaproximar-se dos
artistas, do publico e da critica, como também reunir um novo grupo para retomar a
producao teatral e dar continuidade a experiéncia cinematografica desenvolvida durante

0s quatro anos de exilio.

O antigo publico do Oficina, formado por pequenos burgueses, foi rejeitado e, em
1979, realizou-se um “alistamento simbdlico de soldados” (Estaddo, 2012): “uma
aglutinagdo que reuniu sertanejos, negros, artistas e gente com forca para lutar com o
teatro, que € uma arma muito poderosa” (Estaddo, 2012). Esses militantes da arte que
entdo se apresentaram, populares como os participantes dos antigos coros dos rituais de
Dioniso na Grécia, formaram a nova encarnacdo do grupo: sem a divisdo entre
“representativos” versus “ralé” e sem a separacdo entre protagonistas € coro, mas
constituindo um tnico coro de protagonistas — como protagonista fora o coro de Roda

Viva (1968).

A nova formacao foi batizada de “Oficina 5° Tempo”, nome referente ao “tempo
do renascimento” conforme os simbolismos descobertos no processo de criagdo e
montagem de As Trés Irmas (1972) e, também, com o significado que Z¢ Celso atribuiu
a quinta vogal — propositalmente reposicionada — da recriagdo do poema simbolista

Soneto das Vogais (Voyelles, 1871) de Rimbaud:

A - 1° tempo — “O homem tem que decidir sempre e essa agdo é sempre
‘tragica ™, de Sartre; e “Ndo me respeite porque eu ndo respeito ninguém”,
de Gorki em Pequenos Burgueses 66. Corresponde ao periodo da
profissionalizagio;

- 2° tempo — “Morrer como pequeno Burgués é renascer como
revolucionario”, palavra de ordem dessa época. Corresponde a descoberta
estética da antropofagia Oswaldiana em o Rei da Vela;

I - 3° tempo — “Ou todos ou ninguém”, corresponde ao surgimento do coro
em Roda Viva,

O - 4° tempo — “Toda geragdo tem que um curto espago de tempo e dentro
de uma relativa opacidade, descobrir sua missdo, cumpri-la ou trai-la”,
frase de Franz Fanon citada pelo Te-ato Gracias, Sefor;

U - 5° tempo — que estd para nascer que ¢ O Parto: “sair do utero”, é a
Utropia as avessas, utero + utopia, ou seja, a abertura (DE STALL in
CARDOSO, 1979, apud MARTINS, 2013, p. 187. Italico do autor).
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De acordo com a “Cronologia 50 Anos”’!

, publicada no web-sitio oficial do
Oficina, o novo grupo foi organizado em varias frentes de trabalho: o Grupo Bacantes de
atuadores, o Grupo de Kinovideo-Artistas denominado O Homem e o Cavalo, Os Sertdes,
formado por artistas populares, € o Nucleo da Memoria do Oficina que, inspirando-se em
Arthur Rimbaud (1851-1891), criou o Arquivo Oficina 20 Anos, liderado por Ana Helena

Du Staal e Gil Du Staal.

O parto de renascimento do Oficina 5° Tempo ocorreu em 21 de abril de 1979, dia
de Tiradentes, com a reabertura da sede exibindo de Vinte e Cinco e, também,
apresentando o te-ato Ensaio Geral do Carnaval do Povo que vinha sendo performado
desde o exilio e continuaria sendo realizado em espagos publicos como fabricas, festas
populares e ocupagdes. Esse te-ato foi uma recriacdo e expansdo da décima cena de
Galileu Galilei (1968), um momento de subversdo popular, que passou da representacao
para a experiéncia: o publico ndo assistia ao carnaval, mas o vivia coletivamente ¢ de
modo muito préximo ao carnaval brasileiro — uma pratica performatica com carater de
happening que, como ja visto, seria antropofagizada em As Bacantes como expressao do

coro teatral.

Figura 71 — Ensaio Geral do Carnaval do Povo.
—

Fonte: Acervo do autor.

1 Tdem.
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Ainda perseguidos pela censura, no dia 23 de novembro de 1979, poucos meses
apos a reabertura da sede, a Policia Federal proibiu o Ensaio Geral Para O Carnaval do
Povo e fechou o Oficina por terem tocado o Hino Nacional em arranjo de samba e por
pisarem na bandeira nacional. Sem poder utilizar o espago, Z¢ Celso direcionou os
esforcos a finalizagdo do filme O Rei da Vela e, como pratica artistica e politica, a

produgdes de video, um setor entdo em efervescéncia.

De volta a sede, no dia 24 de agosto de 1980, os primeiros estudos para a
reconstrugdo do teatro, desenhados pela parceria entre Marcelo Suzuki e Lina Bo Bardi,
foram apresentados de modo cénico em slides projetados nas paredes do Oficina. Porém,
uma nova dificuldade surgiu: o megaempresario Silvio Santos (1930-2024), proprietario
do canal de TV SBT e do Bau da Felicidade, entrou em cena, no papel de antagonista,
apresentando uma proposta de compra do imovel alugado pelo Oficina; sua intencdo era
construir um shopping center revestido em vidro espelhado, por isso, vinha comprando e
demolindo todos as edificagdes no entorno do Oficina— incluindo a mais antiga sinagoga

da cidade. Comega, entdo, a luta pela terra.

Por lei, no caso de um imovel alugado, o inquilino tem a preferéncia de compra.
Para ndo perder a sede, o Oficina realizou, em 30 de novembro de 1980, no ginésio do
Ibirapuera o evento musical beneficente Domingo de Festa para um publico de 20 mil
pessoas, com um elenco formado por artistas da Musica Popular Brasileira (MPB) —
Gilberto Gil, Emilinha, Marlene, Caetano Veloso, Osvaldo Montenegro, Pepeu Gomes,
Baby Consuelo, Mitucha, Célia Helena, Gonzaguinha e Zezé Mota — a fim de arrecadar
recursos para a compra da sede. Contudo, a Caixa Economica Federal ndo aprovou o

empréstimo que faria o complemento necessario para a finalizacdo do negocio.

Os planos mudam, o valor arrecadado no evento foi investido na compra de um
equipamento de video U-Matic com o propdsito de seguir com a luta pela terra por meio

da videoarte além de outras atividades artisticas.

A repercussao do espetdculo musical junto a outras movimentagdes levou Silvio
Santos a desistir, por um tempo, de sua empreitada, enquanto o Oficina criou outra
estratégia: promoveu uma campanha junto ao poder publico para o tombamento do

imovel sem impedir e a construgdo de uma nova arquitetura em sua area interna.

20 “Bau da Felicidade” é uma estratégia de marketing de fidelizagio que se apoia na esperanga gamificada,
explorando a ilusdo de consumo para a venda de produtos direcionados aos segmentos C, D e E. E o que
analistas de mercado classificam como capitalismo de proximidade emocional.
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Em 11 de dezembro de 1982 (Itat Cultural, 2012), o tombamento almejado pelo
Oficina, ocorreu em instancia estadual junto ao Conselho de Defesa do Patrimonio
Histoérico, Arqueoldgico, Artistico e Turistico (CONDEPHAAT), com parecer inovador
de Flavio Império, que afirma ser o Teatro Oficina “um bem cultural da cidade, nao pela
importancia material do imovel, mas pelo seu uso como palco das transformagdes do

teatro brasileiro” (Bardi; Elito, 1999).

Logo em seguida ao tombamento, o proprio grupo de atuadores do Oficina da
inicios as demoli¢des. Marcelo Suzuki se afasta do grupo. Em 1984 o processo de
desapropriacao do imoével ¢ concluido (Instituto do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional, 2010). Edson Elito, que ja vinha colaborando com trabalhos de audiovisual e
outras atividades artisticas, assume a parceria com Lina Bo Bardi para a defini¢do do

projeto arquitetonico e materializacdo do edi¢do sob o conceito do terreyro eletroniko.

Em meio a estes fatos, possivelmente no inicio dos anos 1980, Dioniso ¢ A4s
Bacantes surgiram como mote estruturador da reengenharia do Teatro Oficina, operando
como um novo dispositivo reflexivo e pratico, tanto no embate com agentes dificultadores
e opositores quanto matriz de sentidos aberta e fecunda, capaz de iluminar e engendrar

respostas vitais aos impasses historicos, estéticos e existenciais do grupo.

Dioniso emerge

Z¢ Celso — Eu, durante muito tempo, fui um chato. J& fui Prometeu. S6 ficava
brigando. Eu era oprimido! Entdo eu ficava reclamando, reclamando, reclamando! Até
que, numa passagem de ano.... De um ano j& depois da volta do exilio, me veio as maos
Dioniso, e eu percebi que ndo estava com nada ficar ali reclamando. Bom! Meu deus ¢
Dioniso. Eu quero um deus que te ofereca vinho, que te faca dancar, que te faga tomar
banho de cachoeira, que te faga adorar a natureza. Ai, realmente, minha vida mudou
radicalmente. O Teatro Oficina mudou radicalmente (Jungle; Cesar, 2011). [...] Pensei
em dar continuidade de vida ao Oficina através do Uzyna Uzona, em trés linhas de
atuacdao. Uma linha sertaneja, que trabalhava com Os Sertoes, de Euclides da Cunha, com
forro, ciranda e cultura nordestina de Sao Paulo. Uma outra linha era ligada a tecnologia,
com o pessoal de video e cinema fazendo do teatro um Terreyro Eletronyko. E tinha A4s
Bacantes que apareceu como superacao do mito que representava o proprio Oficina. [...]

Era o mito de Prometeu, aquele que roubou o fogo dos deuses e depois ficou amarrado,
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preso, com os abutres vindo beliscar. De repente, constatei que nem os abutres vinham
beliscar. E a gente fica nessa posi¢ao de reprimido, de teatro do oprimido. Resolvi dizer
no a isso. Descobri que minha divindade ¢ outra. E Dioniso, o deus da festa, da fartura
e do teatro. Com As Bacantes consegui superar um impasse de historia do Oficina

(Corréa, 1996).

Ap6s Z¢ Celso encontrar Dioniso, o diretor torna-se uma instancia mitopoética em
sua pratica teatral carregada de antropofagia cultural e de indissociabilidade entre vida e
obra, como também em suas reflexdes. Nessa nova condi¢ao, Z¢ Celso nao abandona a
leitura critica da realidade, mas a atravessa com uma dimensao mitica, passando a operar
simultaneamente como intérprete do mundo histérico e como criador de novos mundos

simbdlicos por meio de suas falas, gestos, atitudes e o palco do Teatro Oficina.

Portanto, esse autorretrato vibrante configurado pelas tltimas falas de Z¢é Celso,
revelando o passado e o presente, ¢ fundamental para compreender a sua mudanca de

atitude e aprofundar o sentido de sua obra, principalmente, pos-exilio.

Z¢ Celso identifica o periodo prometeico de sua obra como aquele em que o artista
se coloca como rebelde e insurgente, portador do fogo da razdo e do esclarecimento
racional. Prometeu, o titd que furta o fogo dos deuses para entregd-lo a humanidade,
representa aqui a imagem do artista — ou da esquerda intelectual — que sofre a dor da
luta, do desafio e da resisténcia contra o “abutre” (o capitalismo, a ditadura, a censura, a
classe média mistificada) em nome da libertagio humana. E o arquétipo do intelectual
moderno, herdeiro da cren¢a iluminista de que a consciéncia e a critica racional
emancipam o homem. Esse impulso prometeico atravessou a historia do Teatro Oficina
nas décadas de 1960 e 1970 engendrando um teatro que transformou o palco em uma
arena de enfrentamento ideologico, combate politico, afronta a moral burguesa, dentincia
das opressdes e exercicio de pedagogia revolucionaria — conforme evidenciado em O
Rei da Vela (1967) e em Roda Viva (1968). Contudo, essa mesma postura conduziu o
grupo a repressao, a censura, ao exilio e a fragmentacao, espelhando o proprio Prometeu
acorrentado que, enfrentado o poder por justica, sofre eternamente por sua audicia

empatica.

Retrospectivamente, Z¢ Celso reconhece que viver apenas sob o signo de
Prometeu o enclausurava numa atitude ressentida, subordinada a 16gica da opressao e a
um combate sem transcendéncia. “Eu era oprimido! Entdo eu ficava reclamando,

reclamando, reclamando!”, diz ele. O artista libertario tornara-se, paradoxalmente, refém
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da mesma estrutura de poder que tencionava subverter; o “teatro do oprimido” convertera-
se em um teatro da dor. O impulso revolucionario, sem o vigor do mito e da pulsdo do

corpo, tornara-se arido.

A expressao “teatro do oprimido”, empregada por Z¢ Celso, ¢ uma referéncia
simultaneamente irOnica e simbolica ao legado de Augusto Boal. Nao se trata de uma
depreciacdo, nem de uma negacdo a importancia do teatro politico, mas de um esforgo
metaforico para ultrapassar uma atitude ressentida e unilateral que reduz a cena a
denuncia e um racionalismo ideologico estrito. A critica de Z¢ Celso € de ordem simbolica
e espiritual: o “oprimido” neste contexto ¢ o Prometeu acorrentado, aquele que, embora
altivo em sua moralidade, perdeu o contato com o divino e com o éxtase. Sua superagao,
portanto, ndo ¢ meramente politica no sentido programatico, mas ontologica e dionisiaca;
trata-se de libertar o corpo e o espirito do jugo da racionalidade instrumental e do fardo

da culpa.
E nesse ponto que se da a revelagio:

Z¢ Celso — [...] Até que, numa passagem de ano... me veio as maos Dioniso, € eu

percebi que ndo estava com nada ficar ali reclamando. Bom! Meu deus ¢ Dioniso.

A apari¢do de Dioniso ¢, em termos simbdlicos, uma epifania. O deus do vinho,
da metamorfose e do teatro surge como uma forca regeneradora que restitui a arte o
prazer, o corpo, a natureza e o sagrado. E o retorno do mito reprimido pelo logos. O teatro,
antes veiculo da razdo e da critica social, renasce agora como rito de comunhao, festa e

transe.

Ademais, Z¢ Celso toma consciéncia que estava perdendo a eficacia do teatro
como instrumento de operagdo sobre a realidade frente as transformagdes do mundo: “De
repente, constatei que nem os abutres vinham beliscar.” A imagem ¢ reveladora: ja nem
o castigo restava. A metafora da imobilidade de Prometeu traduz o esgotamento de um

modelo artistico e ideoldgico: o teatro de resisténcia havia se tornado uma paralisia.

Era preciso uma saida. Era preciso “virar o disco”.
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4 — Lado D: Dioniso como resposta

4.01 — Operado por meio de As Bacantes

A tragédia Bacantes, de Euripides (séc. V a.C.), emergiu para Z¢ Celso como mito
estruturador e um dispositivo gerador — uma verdadeira maquina teatral — que operou
respostas, oferecendo saidas, as questdes estéticas, politicas, existenciais, urbanisticas e

de producao cultural do Oficina apds o retorno do exilio.

Nessa reengenharia simbodlica e pratica, o nome do grupo passa de Oficina 5°
Tempo para Uzyna Uzona. Se o “5° Tempo” ainda pressupunha uma teleologia historica
— um tempo por vir, um horizonte a ser alcangcado —, a Uzyna Uzona se define como
maquina criadora em funcionamento continuo e um territorio ritual, erético e tecnologico

de afirmacao da vida.

O confronto entre Penteu e Dioniso em As Bacantes reflete o conflito que ressurge,
arquetipicamente, em cada época, sob novas formas: o instinto € a norma, o mito ¢ a
razao, o moralismo e arte, a liberdade e o poder instituido. E, também, uma alegoria da
luta presente em toda a historia do teatro — e do Teatro Oficina — contra as forgas que
buscam conté-lo, domestica-lo ou silencid-lo. Nesse embate, Dioniso € a personificacao
do teatro vivo, do principio vital, do corpo em festa e da irracionalidade; Penteu encarna
— e j& encarnava no tempo de Euripides — as forcas contrdrias ao teatro: o controle, a
ordem e a repressao; o poder verticalizado; o corpo encouracado e contido; o moralismo
e aracionalidade sem reflexdo. Na contemporaneidade, Penteu esta atuando no urbanismo

higienista e nos algoritmos de moderacao.

Na historia do teatro, o Império Romano, sob a politica do panem et circenses,
proibiu a construcdo de estruturas teatrais permanentes e relegou o teatro a condi¢ao de
mero entretenimento destinado a alienar o povo da vida politica. Na Idade Média, como
ja visto, a igreja Catolica perseguiu o teatro, tornou-o uma atividade marginal e
clandestina. No renascimento, em 1574, os puritanos ingleses, que consideravam os
artistas de teatro pertencentes a estirpe dos charlataes, vagabundos, prostitutas e bandidos,
publicaram a Carta aos Comediantes (Act for the Punishment of Vagabonds), que proibiu
0 teatro em ruas e pragas, restringindo as apresentagdes a espacos fechados e em

determinados dias e horarios, desde de que sob a tutela de um nobre — uma iniciativa
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coercitiva que rapidamente se espalhou pela Europa. Porém, mesmo quando as
perseguicdes triunfam, o teatro renasce, tal como Dioniso: ainda que cagado, trancafiado,
estragalhado ou fulminado, se mantém em poténcia subterrinea. E como a videira em
repouso vegetativo ou o potencial de uma semente — ou o coragdo de Zagreu — a espera

do momento propicio para retornar e se reinventar.

Figura 72 — O ator Fred Steffen no papel de Penteu vestido como um representante do poder na
contemporaneidade, As Bacantes, 2017.

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016b.

Penteu ¢ o moralista conservador e autoritario que, em nome da defesa de uma
ordem social, persegue o teatro (Dioniso). Paradoxalmente, também ¢ quem detém os
recursos financeiros necessario para manter o teatro — seja como grande patrocinador,
seja como simples comprador de ingressos. Nesse enigma, a saida do teatro ndo ¢
confrontar Penteu, mas seduzi-lo, convertendo o perseguidor em pagador. Essa situagao
arquetipica esta representada em Bacantes, naquela cena do Episodio 111, em que Dioniso,
negociando com Penteu, acaba obtendo a confissdo de que o rei pagaria em ouro para

realizar o desejo observar as bacas.

7€ Celso nao apenas compreendeu esse paradoxo arquetipico entre o teatro e
Penteu no plano simbolico, mas o traduziu em agdo concreta por meio de uma acao
performativa destinada a angariar uma verba crucial para a constru¢do das fundagdes do

Oficina. O episodio historico ocorreu quando o primeiro deputado federal indigena,
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Mario Juruna (1942-2002), do PDT (partido de esquerda), declarou publicamente, no dia
26 de outubro de 1984, sua recusa ao dinheiro oferecido pelo deputado federal de direita
— um dos principais pilares civis de sustentagdo da ditadura —, Paulo Maluf (1931), do

PDS, alegando se tratar de uma propina.

Juruna tinha recusado publicamente um dinheiro que Maluf lhe enviara. Eu
[Z¢é Celso] publicamente via TV aceitei o dinheiro recusado alegando que
o dinheiro ndo era dele, Maluf, mas dinheiro publico. Foi uma polémica
espetacular. Jodo Carlos Martins [pianista e ex-empresario] insistiu para
Maluf topar, mas ele ndo se decidia. Com um elenco afiado por uma leitura
muito bem sucedida de “O Homem e o Cavalo” [peca de Oswald de
Andrade] invadimos o escritorio de Maluf e fizemos ele ler o papel de
Pentheu das Bacantes. Leu bem, ¢ um ator. No texto a personagem [Penteu]
negocia com Dionisios um pacotdo de ouro pra ver as bacanais sem ser
visto. A midia pds fogo e Maluf acabou pagando parte das fundag¢des do
Teatro. (Bardi; Elito; Corréa, 1999)

A astlicia de Z¢ Celso comega ao se oferecer para aceitar publicamente o dinheiro
alegando que tal dinheiro "ndo era de Maluf”, mas “publico", despojando o ato de sua

carga moral negativa e transmutando-o em uma "reparagao historica" para a cultura.

Em seguida, a transposicao do conflito Bacantes, de Euripides, para a agdo politica
foi uma pratica magistral de antropofagia cultural: comer o inimigo para absorver sua
forca — neste caso, o capital. E a invasdo do escritorio de Maluf ndo foi um protesto

convencional; foi uma intervencao dionisiaca.

Conforme documentado em video e exibido no filme documentario Maquina do
Desejo (2023), a agdo ndo se valeu da violéncia, mas da sedugdo: canto, danga e sorrisos
abriram caminho até a porta do escritorio de Maluf que, ao se abrir ocasionalmente,
escorregarem malandramente pra dentro e instalarem imediatamente o jogo teatral. Z¢é
Celso assumiu o papel do diretor-instrutor e, circunscrito ao texto de As Bacantes, definiu
os elementos da cena: na escolhas para “o quem” colou Maluf interpretando seu
equivalente arquetipico, Penteu, enquanto Elke Maravilha (1945-2016) recebia a mascara
de Dioniso e o grupo de atores atuava como coro de bacantes; o “o qué” era a ja descrita
cena de negociacao sedutora entre Dioniso e Penteu; e o “onde” era o “aqui e agora” do
escritorio do poder. As engrenagens do arquétipo do mito estavam montadas e

funcionaram perfeitamente. A resposta a pergunta de Dioniso — “Vocé quer ver as
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bacantes...?”” colocada na boca de Maluf — “Muito. Eu até pago. Banco, com um pacotao

pesado. Em ouro.” — se efetiva na realidade concreta do edificio do Teat(r)o Oficina.

A fun¢do simbolica de Penteu, ao longo da trajetoria do Oficina, foi sendo
ocupada por diversos agentes historicos. No contexto do pais que mergulhava na cartilha
do neoliberalismo emergente dos anos 1980, — e se desenvolveu para uma fase de
consolidacdo hegemodnica que se estende até os dias de hoje —, o principal agente
opositor ao teatro, especialmente para o Oficina, passa a ser o poder econdmico. Em uma
entrevista no programa Roda Viva da TV Cultura, que foi ao ar em 26 de setembro 1988,
7¢ Celso enfrentou questionamentos agressivos de jornalistas de mentalidade penteia e
ancorados em narrativas neoliberais — que tentam justificar a maximizacdo do lucro
privado e a desregulamentacdo econOmica, a custa da precarizacdo do trabalho e da
redugdo de direitos sociais, em favor de um modelo que quer transformar todas as esferas
da vida em mercadoria, promovendo uma logica de competicdo intensificada e
individualizagdo do fracasso. Houve tentativas de desqualificagdo do entrevistado usando
assuntos como a gestao financeira do Oficina e a credibilidade do diretor e chegando a
chama-lo de “patético”. Posteriormente, apds muitos enfrentamentos, Z¢ Celso atualiza

com mais clareza o significado de Penteu:

Exatamente como na pega ele [Penteu] € o real, a moeda e a realidade, o
deus da estabilidade financeira obtida a custa de uma injustica social
enorme. Ele é o deus da realidade, o deus dos 95% investidos nos bancos,
a realidade dos economistas e tecnocratas que ¢ a maior abstragdo que
existe. Sao 95% da chamada realidade contra os 5% de sonho, de comida,
de bebida e prazer, de vida. Com Dioniso ha a inversdo. O sonho d'As
bacantes foi feito desta maneira. Numa montagem com 32 pessoas, que
custaria R$ 1 milhdo, nds recebemos apenas R$ 60 mil da prefeitura
paulista, ou seja 6%. E, com esse minimo, nos fizemos os 95% de sonho
com a dadiva da generosidade do ator. [...] Dionisio ¢ o deus que se bebe,
que se come. E o deus do vinho, das plantas, o deus da maconha, da
ayahuasca. O deus de todos estes prazeres que sdo proibidos ¢ temidos na
sociedade global, aqueles prazeres que despertam a mente e o desejo.
(Corréa, 1996)

Se, nos anos 1980, Z¢ Celso identifica em Penteu a figura do poder econdmico e
da racionalidade tecnocratica que submete a vida a abstracdo financeira, nas décadas
seguintes essa leitura se aprofunda e se torna mais abrangente. O antagonismo entre

Dioniso e Penteu deixa de se restringir ao embate entre teatro e financiamento ou entre
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arte ¢ mercado, passando a nomear um modo de pensar hegemdnico que articula
economia, moralidade e poder. Em um texto publicado por volta de 2017, na ocasido de
uma remontagem de As Bacantes, essa compreensdo aparece formulada de maneira mais
direta e historicamente situada, revelando Penteu como sintese simbdlica de um conjunto

de estruturas de dominacao que se perpetuam e se reatualizam no presente.

Penteu ¢ a personagem mais contemporanea da pega. Ele incorpora o
pensamento dominante, heranca do legado racista, patriarcal, escravocrata
e sexista, que tem na propriedade privada a legitimacdo de genocidios; no
discurso de hategroups que ndo conseguem contracenar com as diferengas
e no privatizante e ‘apolitico’ projeto neoliberal (Teat(r)o Oficina Uzyna
Uzona).

A partir desse entendimento ampliado de Penteu, € possivel cunhar o neologismo
penteia derivado de seu nome, Pentheus (I1evBeic), acrescido do sufixo -eia, comum em
formagdes que designam qualidade, natureza ou condi¢do como em epopeia, trapezia,
apneia. Assim, penteia significaria, literalmente, “a condi¢ao de Penteu” ou “o modo de
ser de Penteu”, a figura simbdlica da razdo iluminista extremada em razao instrumental,
aquela que, pretendendo ordenar o mundo, o reduz a pura utilidade e, por isso, se torna

cega a vida.

Embora se apresente como um defensor da razdo, da ordem publica e da lei, as
atitudes de Penteu ndo se tratam de um posicionamento legitimo. Diferentemente do usual
conflito tragico na tragédia grega — que ocorre entre o “bem” e o “mal”, mas entre duas
racionalidades legitimas inconcilidveis dentro da ordem do mundo, como Antigona (lei
divina/familiar) versus Creonte (lei da polis), ou Agamémnon (dever politico) versus
Clitemnestra (vinganca familiar) —, em Bacantes Penteu € a racionalidade endurecida e

autocratica, cujo impulso ndo ¢ o de compreender, mas o de reduzir, normalizar e

submeter. Na tragédia de Euripides, a razdo legitima ¢ representada por Tirésias.

O filésofo brasileiro Sérgio Paulo Rouanet (1934-2022) reconhece a abordagem
refinada de Euripides sobre a racionalidade ao identificar nela duas formas de razao.
Rouanet 1€ Bacantes como uma alegoria para discutir a dialética entre paixao e razao
dentro de uma proposta do Nucleo de Estudos e Pesquisas (NEP) da Fundagdo Nacional
de Arte (Funarte) que busca contrariar a maneira banal como se lida com as paixdes e a

frequente recusa por um pensamento reflexivo totalizante — no sentido de que “espirito
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e corpo sao uma so6 e mesma coisa” (Novaes, 1987, p. 12) — o que coaduna perfeitamente

com o teatro do Uzyna Uzona e Z¢ Celso.

No texto-palestra Razdo e Paixdo (1987), Rouanet identifica dois tipos
fundamentais: a “razao louca” de Penteu, aquela que combate Dioniso, ¢ a “razao sabia”
de Tirésias, aquela que o acolhe e o celebra. Para o filosofo, “Penteu ¢ a razao iluminista,
que quer combater a supersti¢do dionisiaca, livrando a cidade do irracional” (Rouanet,
1987, p. 440). Tirésias, por sua vez, o velho, cego e profeta que adverte o rei de Tebas
sobre sua desmedida, representa uma razao “mais rica que a de Penteu, porque sabe o que
ele ndo sabe: que a razao pode ser simples mascara da deméncia” (Rouanet, 1987, p. 442).
Dotado de bom senso e aberto a paixao dionisiaca, Tirésias encarna a razao sensata, a

razao que reconhece seus proprios limites.

Nao por acaso, ¢ Z¢ Celso que assume o papel de Tirésias, tanto na peca quanto
na vida. Durante os anos 1980, apds Dioniso se revelar, o encenador passa a se comportar
de modo mais ponderado, sem abrir mao da radicalidade e do “senso incomum”: sua
radicalidade ¢ atacar as questdes na raiz, mas com uma sabedoria que ¢, a0 mesmo tempo,
sensata e visionaria. Investido dos atributos de Tirésias, de profeta e sabio, o encenador

encarna o papel de sacerdote de Dioniso, saindo em defesa do teatro.

Figura 73 — A esquerda, Z¢é Celso no papel de Tirésias em As Bacantes, 2017. A direita, Flavio de
Carvalho em Experiéncia n° 3, 1956.

Fonte: Acervo do autor.
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Embora a figura do profeta esteja associada a seriedade, devido aos atributos de
porta-voz do divino, da verdade como autoridade moral, ética e portadora da sabedoria e
visdo além do imediato, o Tirésias de Z¢é Celso é essencialmente irreverente como a
propria personalidade do diretor: transgressora, questionadora e andrquica em relagdo as
normas sociais, politicas e artisticas. Essa irreveréncia ¢ eloquentemente expressa no
figurino, carnavalizado e satirico, criado para o personagem, costurado a partir de
multiplas referéncias: a blusa de mangas largas e a saia plissada remetem a Experiéncia
n°3 (1956) do artista, arquiteto, engenheiro, desenhista, pintor, escultor, cendgrafo,
performer e antrop6fago Flavio de Carvalho; as cores, verde e rosa, evocam a escola de
samba Mangueira; o calgado ¢ um ténis , de certa marca famosa; os paramentos sdo
dionisiacos, o tirso e a coroa de hera; e os baldes feitos de camisinhas, manipulados como

se fossem seios, aludem a peca surrealista de Guillaume Apollinaire, As Tetas de Tirésias.

Flavio de Carvalho, tal como Z¢é Celso, também foi um irreverente contra o senso
comum e conservador. Em 1931, Flavio de carvalho realiza a Experiéncia Numero 2, uma
performance em meio a uma procissdo de Corpus Christi em que entrou caminhando no
sentido contrario usando chapéu e olhando os féis maliciosamente ao ponto de provocar
a ira dos fiéis que, tomados de d6dio, tentam lincha-lo, mas o artista escapa escoltado pela
policia. Alguns meses depois, escreve um livro onde relata a experiéncia analisando a
psicologia daqueles religiosos. Em 18 de outubro de 1955, realiza a Experiéncia n° 3
caminhando no Centro de Sdo Paulo, na Rua Barao de Itapetininga, vestindo uma saia, o
“new look”, como parte da discussdo dos seus estudos sobre moda em que questiona a
indumentaria brasileira herdada do colonizador, tecendo reflexdes sobre a pouca
adequacdo ao clima. Em 1956, na sua coluna do jornal Didrio de Sao Paulo escreve: “[...]
¢ a moda do traje que mais forte influéncia tem sobre o homem, porque € aquilo que esta
mais perto de seu corpo e o proprio corpo ¢ a parte do mundo que mais interessa ao
homem” (Carvalho apud Osério, 2000, p. 43). A frente de seu tempo, Flavio de Carvalho
¢ uma das principais referéncias do modernismo brasileiro junto a Oswald de Andrade e
junto & Z¢ celso sdo profetas heréticos da modernidade brasileira ou sacerdotes do

escandalo como forma de conhecimento.

Ao tomar para si o arquétipo de Tirésias, vinculando sua propria rebeldia a
rebeldia de Flavio de Carvalho, Z¢ Celso deixa para tras o antigo personagem de Galileu,
adotado pelo diretor durante o exilio, como génio incompreendido e passa a atuar como

sabio rebelde. Essa passagem marca uma mudanga de atitude: de vitima de Penteu a
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protagonista do enfrentamento. Com essa atitude, e ainda valendo da forga da festa
dionisiaca traduzida em carnaval, supera as crises decorrentes da disputa entre

racionalismo e irracionalismo e recria o Oficina transformando-o na Uzyna Uzona.

“Quero um deus que te ofereca vinho, que te faga dangar, que te faga tomar banho
de cachoeira”, disse Zé Celso. Mas, sua conversdo dionisiaca ndo € uma recusa do
principio apolineo, ¢ sim uma reintegra¢do do instinto, do prazer e da energia vital a
experiéncia teatral. Junto ao fogo racional e substituindo o sofrimento de Prometeu ¢é
colocado o vinho sagrado da embriaguez lucida de Dioniso. Assim, Z¢ Celso realiza, de
modo radicalmente vivido, a mesma dialética que Nietzsche identificou na arte grega
entre Apolo e Dioniso, e que, segundo O Nascimento da Tragédia, se rompeu com o
predominio da racionalidade socratica. Com As Bacantes, Z¢ Celso reencena a propria
reconciliacdo desses dois principios, devolvendo a cena contemporanea o espirito tragico
que a modernidade havia perdido. Tomados por Dioniso, o Uzyna Uzona e Z¢ Celso
oferecem uma saida ao impasse historico do grupo, enfrentando o projeto neoliberal que

¢, por natureza, contrario ao teatro e a vida.

4.01 — O Terreyro Eletronyko

Em 11 de dezembro de 2015, na edigao dominical do The Observer, vinculada ao
jornal britanico The Guardian, o critico de arquitetura Rowan Moore (1961), publicou
uma lista ordenada sobre o que considera pertencer ao grupo dos dez melhores teatros do
mundo. Nesta lista, o Teat(r)o Oficina configura em primeiro lugar acompanhado pelo
seguinte comentario — em livre tradugdo —: ¢ um espaco que “tem visibilidade
desafiadora, assentos duros e nega inteiramente a forma que os teatros sao destinados a

ter, mas justamente por isso ¢ mais intenso” (Moore, 2015).

Apesar do edificio do Teat(r)o Oficina se constituir como a primeira realizacdo da
dramatirgica de 4s Bacantes, configurando o conceito de Terreyro Eletronyko, a sua
inauguracao ocorreu, com suas obras ainda inacabadas, em 1° de outubro de 1993, com a
estreia de HAM-LET!, uma adaptacdo de Hamlet (1623) do Shakespeare. 4s Bacantes

estreou fora do Oficina e teve sua primeira temporada na sede o grupo no ano de 1996.

A arquitetura do Terreyro Eletronyko foi planejada sob um programa orientado

nas tensodes do encontro apolineo-dionisiaco entre a arquiteta Lina Bo Bardi e o arquiteto
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Edson Elito — com a colaborag¢ao inicial do arquiteto Marcelo Suzuki — e a devoragao
antropofagica de Z¢ Celso e o Uzyna Uzona sobre o mito de Dioniso em As Bacantes

junto ao caldo das experiéncias teatrais acumuladas na trajetoria do Oficina.

Figura 74 — Teatro Oficina, O Terreyro Eletronyko.
v 7

W\ N

I\

N

=1l <.

=

/
r Glass.

- o & :
Fonte: Vidal, 2017. Fotos: Jenniffe



200

[...] de um lado noés arquitetos e nossa formagdo modernista, os conceitos
de limpeza formal, pureza de elementos, less is more’®, racionalismo
construtivo, ascetismo e do outro, o teatro de Z¢é Celso, com o simbolismo,
a iconoclastia, o barroco, a antropofagia, o sentido, a emogao e o desejo de
contato fisico entre atores e plateia, o “te-ato” (Bardi; Elito; Corréa, 1999).

Esse encontro de razdes extremas, do racional ao irracional, criou o Terreyro
Eletronyko configurando uma tipologia arquitetdnica teatral unica e inovadora que,
entorno de uma passarela como eixo central da cena e organizadora do espago, constitui

um cosmos carregado de simbologia mitica.

Conforme Z¢ Celso (Corréa, 2008), Lina descrevia o projeto do Teatro Oficina
como "uma rua, chao de terreiro, galerias do Scala de Milano, dando para as Catacumbas
(O Coliseum) de Silvio Santos", revelando sua visdo de um espaco que une elementos da
vida cotidiana, da cultura popular e da grandiosidade teatral, com um toque de ironia em

relacdo a especulagao imobiliaria do dono do Bau da Felicidade.

A ideia de "uma rua, chdo de terreiro" evoca um espago publico, aberto e
democratico, onde as pessoas pudessem se encontrar e interagir livremente, remetendo a
informalidade e a apropriagdo popular dos espagos que Lina tanto valorizava em sua
arquitetura, como no SESC Pompeia. O "chao de terreiro" remete as raizes culturais
brasileiras, a um espago de encontro e celebracdo. J& as "galerias do Scala de Milano"
fazem referéncia a arquitetura tradicional dos grandes teatros italianos, com suas galerias
e camarotes, mas, materializadas em estrutura metalica e pisos de madeira postos em
andares ao longo da passarela central, sdo formuladas para permitir uma relacdo flexivel

e proxima entre atores e publico, rompendo com a visdo convencional de frontalidade.

A menc¢do ao vizinho do Oficina — “as Catacumbas (O Coliseum) de Silvio
Santos" — associa-se diretamente a luta pela terra contra a especulagdo imobilidria. Os
terrenos do entorno do Oficina foram comprados pelo empresdrio Silvio Santos, que
pretendia erguer o “Shopping Bela Vista Festival Center”: um edificio revestido de vidro
espelhado, um “Coliseum” de megalomania kitsch, uma “catacumba” — ou cemitério —
de consumo. Porém, Lina e Z¢ Celso, em sentido oposto, entraram em cena com um

projeto publico de vitalizagdo do bairro e da cultura, propondo um teatro de estadio

3 Les is more & uma expressdo em inglés que significa: menos ¢ mais. E uma frase do arquiteto alemao,
naturalizado estadunidense, Ludwig Mies van der Rohe (1886—-1969), que expressa a ideia de simplicidade
e leveza enquanto lema do minimalismo —um movimento artistico surgido no periodo p6s-Segunda Guerra
Mundial.
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integrado ao Oficina e a area verde. No confronto entre essas duas visdes de mundo, Z¢
Celso se referia ao empresario como “SS” — iniciais de seu nome e de sua organizagdo
empresarial — em uma ironia politica relacionada a organizacdo paramilitar de extrema

direita nazista Schutzstaffel (alemao), também representada por “SS”, mas grafada com o

correspondente “44” no alfabeto runico.
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Fonte: a direita, Google Maps; a esquerda, A;'ffonsb, 019.

Em suma, Lina Bo Bardi expressa a sintese entre o popular e o erudito, o formal
e o informal, a arquitetura e o urbanismo — numa ousadia contra a privatizacdo ¢ a

mercantilizagdo dos espagos urbanos.

Na dimensdo da simbologia mitica, o Terreyro Eletronyko realiza a utopia
artaudiana’* por um teatro ritual que restitui o mito e o sagrado a cena. Para isso, o projeto
foi concebido antropofagicamente tal qual um terreiro religioso dotado de elementos
simbdlicos referentes ao mito de Dioniso, preparando o ambiente para um ritual teatral

laico e ndo dogmatico.

O jardim interno, ao lado da pista-palco, € o local onde Sémele, mae de Dioniso,
caiu fulminada pelo raio de Zeus e, proximo a ele, no meio da pista, héa a entrada para um
fosso que remete ao mundo subterraneo de Hades — o reino ctonico que acolhe os mortos
e prové forca as sementes para que germinem: sdo simbolos do elemento terra. Uma

cachoeira feita de sete canos metélicos que descarregam em um tanque, € a fonte da ninfa

74 Lina Bo Bardi ja havia concebido, para o projeto iniciado em 1957 do Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP), um teatro artaudiano com um palco que avanga em duas passarelas laterais abragando a plateia
para que o publico seja o centro do ritual teatral; porém, o teatro sofreu deturpagdes para configurar a
tipologia comum dos teatros a italiana de cena frontal e recortada.
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Dirce, sacerdotisa de Dioniso, chamada por Z¢ Celso de “Fonte de Dircinha” como uma
licenca poética de carater antropofagico em homenagem a cantora Dircinha Batista
(1922-1999), podendo ainda ser associada a cachoeira de Oxum, orixa das aguas doces:
¢ o simbolo do elemento agua. O teto possui uma parte retratil que se abre para uma
comunicacao direta com o céu, as estrelas e, enfim, o cosmos: € o simbolo do elemento
ar. Junto a entrada do fosso, um bico de gas emana uma chama que representa o fogo de
Zeus: simbolo do elemento fogo. Por isso, o edificio do Oficina realiza, em dimensao

espacial, a propria dramaturgia de As Bacantes.

Na materialidade arquitetonica do Teatro Oficina esta impregnada a ideia de
Terreyro Eletronyko: o encontro entre o arcaico e o tecnologico, a sociabilidade presente
e a interagdo mediada, os rituais ancestrais e os dispositivos modernos, ou, nas palavras

do proprio Z¢ Celso, trata-se da orgya.

Em entrevista a Marilu Cabafias para a Radio Cultura AM em 24 de janeiro
de 2005, o diretor sintetiza sua definicdo. “Dizem pra eu ndo usar esta
palavra, mas eu vou dizer: orgiastica. Porque emprego a palavra orgiastica
nao s6 no sentido da sexualidade livre, do amor livre, mas também no
sentido de mistura da tecnologia virtual com a tecnologia mundial que € o
teatro, da mistura de tudo com tudo. E nesse sentido que emprego “orgya”.
(Silva, 2007).

A orgya de Z¢ Celso ¢ a antropofagia cultural, a transcriagao direta da utopia de
Oswald de Andrade, do desejo de devorar o colonizador, o estrangeiro e 0 moderno para
recriar o0 novo a partir da propria energia vital brasileira. Ja anteriormente operada na
tropicalia dos anos 1960, agora, apds 1979, a antropofagia atua em chave celebradamente
dionisiaca e supera as dicotomizagdes modernas, supera as dicotomizagdes modernas, o
que implica a ndo recusa do espirito apolinio tecnoldgico contemporaneo, mas sim a sua
incorporagdo ao rito dionisiaco, como também, a integracao entre o mito e o iluminismo,
a natureza ¢ a técnica, o terreiro — heranga africana e amerindia — e o eletronico —

avanco tecnoldgico audiovisual.

O terreiro no Brasil, em seu sentido mais comum, ¢ o espago sagrado de culto das
religides afro-brasileiras e indigenas, um lugar cuja pratica do mito — ou seja, o rito —
voltado para o contato entre o visivel e o invisivel, o atravessamento entre mundos, o

encantamento, a cura e a celebragdo se faz por um amalgama de musica, canto, danca,
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entrega, comunhao coletiva e festa, que Z¢ Celso busca ultrapassar a realizagdo estética
da poética da cena em dire¢ao ao teatro como rito; um rito feito pelo desejo de transformar

e curar o individuo e a realidade sob a ideia de terreyro eletronyko.

76 Celso — A fungdo do teatro é a da macumba também. E a energia que ele passa
€ o encantamento que ele provoca com os mitos, com as tradi¢cdes, com as mitolorgias,
como se diz em Bacantes, que se chama por todos os lados, com batuque, com piano, com
cello, com os cantos, com as luzes, com os protagonistas, com 0s coros, com o publico,
com o publico presente, que eu nao gosto de chamar de publico, com o povo que esté ali,
a gente faz com o povo, ndo faz para o povo como fazia o Teatro de Arena. [...] esse teatro
passa a vida, é um passe a vida, ¢ um passe, tem a violéncia de um passe. [...] quem assiste
o Teatro Oficina e se deixa impregnar pelo o que vé, redescobre a vida (CultSP Play,

2020).

A ideia de teatro como pratica de terreio pode ainda ser conectada, pela via
antropofagica, aos terreiros de bacantes da Antiguidade, nos quais, ao som dos cimbalos
e das flautas frigias, cantando os ditirambos, iluminadas pelo fogo dos archotes, entregues
ao frémito da danca, e embriagadas pelo vinho, as bacantes incorporavam o deus Dioniso.
Como ja sabemos, ¢ desse rito extdtico que o teatro nasce, e retorna no Terreyro

Eletrényko do Oficina, entdo, como macumba antropofigica’.

Os agentes desse teatro de macumba antropofagica em orgya operada no Terreyro
Eletronyko, sdo o povo e os barbaros tecnizados, termo que Z¢é Celso toma do Manifesto
Antropofagico (1928) de Oswald de Andrade para resinificar o grupo de atuadores que
compde a Uzyna Uzona, atualizando-a no contexto da revolugdo tecnoldgica e midiatica
do fim do século XX: os barbaros tecnizados sdo seres que dominam o video, o som, a

luz, a tecnologia instalada sem perder o transe, o canto, a danca e o delirio baquico.

Essa concepgdo do teatro como macumba, rito, encantamento e passagem entre
mundos, encontra eco direto na formulagdo classica de Veinstein acerca da origem mais

remota do encenador:

[...] dentro das formas mais primitivas de teatro, em meio as primeiras
centelhas de arte dramatica, jorrando das sociedades selvagens, ao mesmo
tempo em que eles organizam as cerimonias em espetaculo, vé-se aparecer

75



204

o ancestral do encenador, é 0 mago, o bruxo ou o sacerdote (Gervais, 1943,
p- 3, apud Veinstein, 1955, p. 126).

No Terreyro Eletronyko, esse agente ancestral ressurge plenamente em Z¢ Celso
como o sacerdote encenador (ou diretor) do rito, o bruxo-operador da energia teatral,
aquele que convoca, abre caminhos, redistribui for¢as e conduz o transe coletivo que
funda a orgya antropofagica. O reconhecimento dessa condigdo encontrou a apoteose
quando a ialorixd Mae Stella de Oxdssi (1925-2018) lhe concede, em vida, o titulo de
Exu das Artes Cénicas. Com isso, o encenador ultrapassa o estatuto técnico do diretor
moderno e se torna um principio ativo, uma divindade de passagem, comunicacao,
vitalidade e criagdo, perfeitamente afinada a fungao de Exu como senhor dos caminhos,
do movimento e da circulagdo das energias. Assim, na macumba teatral do Oficina, o
encenador reencontra sua origem mitica e torna-se novamente aquilo que sempre foi: o
operador do rito, o sacerdote do espetaculo e o portador da poténcia transformadora do

mito.

Figura 76 — Dioniso Malandro.

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016b.

Nao por acaso, a encenagdo de As Bacantes torna visivel essa convergéncia
simbolica entre Exu e Dioniso, dois deuses-trickster, senhores da encruzilhada, do transito
entre mundos e do poder da transformacdo. Depois de driblar a prisdo que Penteu lhe
impde, Dioniso reaparece em cena como um malandro contemporaneo: terno branco

impecavel, camisa de oncinha, atitude maliciosa, elegante e cheia de malemoléncia. Essa
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figura do Dioniso malandro (veja figura 76), que anda com molejo, joga charme pela
pista e incorpora a ginga do corpo brasileiro, traduz cénica e antropofagicamente a
presenca de Exu no Terreyro Eletronyko. Nao se trata, aqui, de reduzir Exu a figura
moderna do malandro, mas de reconhecer uma transmutacdo teatral: o principio da
encruzilhada torna-se corpo brasileiro, gesto, ritmo e inteligéncia ritual. Trata-se de um
Dioniso cruzado com a matriz afro-brasileira, herdeiro da malicia, da esperteza, da

inteligéncia ritual e da liberdade sexual que caracterizam o Exu das ruas e dos terreiros.

A encarnacao desse Exu-Dioniso explicita que, no Oficina, a macumba teatral ¢
uma metafora que ganha a poténcia de uma operacgao simbdlica real: o deus que governa
o transito entre o visivel e o invisivel, entre o sagrado e o profano, se faz corpo e cena.
Assim, a presencga de Z¢é Celso como sacerdote dionisiaco se completa com a apari¢io do
deus como malandro, um guia ritual que, como Exu, abre caminhos, cria passagens,

confunde a ordem estabelecida e conduz o publico a experiéncia da travessia iniciatica.

A conexao estabelecida por Z¢é Celso entre o teatro ¢ a “macumba” ¢ uma das
ideias que inspiram a concepg¢ao do elemento central da arquitetura do Oficina, a pista-
palco, como terreiro de cultos afro-brasileiros, e que também ¢ pensada como rua-
sambodromo, rua dos cortejos e rua das manifestagcdes politicas e, também como o leito
de um rio, ou um canal de mangue, canalizando o fluxo das forcas vitais e festivas. E ali
que a arquitetura apolinea do edificio contém e, simultaneamente, libera o transe
dionisiaco da cena, permitindo que a arte e a vida corram juntas, misturadas, sem se

dissiparem.

Esse canal-palco, enquanto um rio, simbolo da relagdo Apolo/Dioniso, ¢ também
aquela que atravessa o corpo € o carnaval da cultura brasileira. Como canta Paulinho da

Viola em Foi um rio que passou em minha vida (1970):

Nao posso definir aquele azul,

ndo era do céu, nem era do mar,

foi um rio que passou em minha vida
e meu coracdo se deixou levar.

O verso traduz o0 mesmo movimento que anima o Teatro Oficina: o fluxo vital que

arrasta corpo, razao € emoc¢ao numa mesma corrente. O azul da Portela, celebrado por
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Paulinho da Viola, cor de rito e de ¢, ecoa o azul do céu aberto do Oficina, quando o teto
se abre e o sol ou a chuva entram como elementos cénicos, o “ar” de sua dramaturgia
arquitetonica. Assim como o samba, o teatro de Z¢ Celso ¢ também atravessado por esse
rio que nao se define nem como céu nem como mar, mas como passagem: correnteza de

vida e festa que une o sagrado e o profano, o popular € o mitico, o Dioniso ¢ o Brasil.

O professor, arquiteto e cendgrafo, Cristiano Cezarino Rodrigues em um artigo
sobre uma arquitetura teatral “condizente com as propostas contemporaneas de
construgdo do espaco cénico” — um assunto que o autor julga complexo e que, portanto,
deve ser abordado de modo multidisciplinar —, amplia o sentido filoséfico e ritualistico

da rua-palco, definindo-a como espaco de comunhao:

A metafora da rua demonstra um processo de concepg¢do de projeto
arquitetonico extremamente proximo das ideias de espago cénico propostas
pelo Oficina cujo trabalho possui fundamento dionisiaco e tem fortes
influéncias das ideias do encenador francés Antonin Artaud, fato que se
torna ainda mais enfatico depois do contato com o trabalho do grupo Living
Theatre. Busca-se uma transformagdo do ser humano através do mitico do
teatro, abordando-se o individuo pela psiché, pela “possessdo”, segundo Z¢é
Celso e ndo pelas vias da razdo, tdo somente. Para tal incorporagdo ¢é
fundamental a aproximag@o entre cena e publico, um contato real entre
ambos. No ritual, todos participam do evento e ndo existe uma separagao
entre 0s que assistem e os que tomam contato com as entidades, pois todos
sdo participadores ativos. Certamente o espaco, fora do contexto sagrado
do ritual, em que todos se relacionam e participam ativamente € a rua. A
rua promove aproximagdes, a dindmica espaco-temporal torna-se o meio
pelo qual as relagdes entre homens acontecem. O Oficina funda seu teatro
neste simbolismo, nesta emogdo ¢ no desejo de contato fisico com o outro,
buscando uma linguagem que aproxima as raizes da cultura brasileira com
as informagdes provenientes do mundo, rompendo canones e derrubando
dogmas, uma atitude bem propria de seu tempo. (Rodrigues, 2009)

No parecer de Jos¢ Miguel Wisnik (2010) pelo tombamento federal do Teatro
Oficina, o musico, compositor, pianista, ensaista e professor (que lecionou Literatura
Brasileira na Universidade de Sao Paulo) — citando o tltimo verso de sua cancdo Verdo
— traz mais revelagdes, ao mesmo tempo poéticas e filosoficas, condensadas no Teatro

Oficina ao defini-lo como um “templo de Apolo erguido a Dionisio andrégino™.
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Figura 77 — Parede de vidro sobre o jar
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Fonte|: Kon, Foto: Nelson Kon,2023.

O “templo de Apolo”, evoca a estrutura arquitetonica rigorosa € consciente, 0

trabalho de arquitetos que organiza o espaco sob a razao moderna, criando uma edificacido
9

que delimita um espago ordenado para a celebragao do teatro de Dioniso. Apolo constréi

o involucro — tal como as margens de um rio que impedem que suas aguas se espalhem
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e percam seu potencial —, que Dioniso habita, transformando-o em experiéncia estética.
Apolo também estabelece a medida dos limites necessarios ao alcance ao éxtase, pois este
implica, intrinsicamente, a transgressdo e fronteiras: entre atores e publico, natureza e
arte, sagrado e profano. Com o mesmo fim, a vidraca lateral da arquitetura apolinea deixa
ver a realidade do mundo exterior — cujo vizinho imediato ¢ o estacionamento de Silvio
Santos, um dos simbolos do capital e da televisdo —, permitindo que o ritual se abra a
posse dionisiaca do real e o éxtase seja alcangado, precisamente, pelo atravessamento

entre mundos.

Filosoficamente, retoma a perspectiva nietzschiana afirmando a natureza tragica,
e portanto paradoxal, do Teatro Oficina se equilibrando na tensdo e na
complementaridade entre duas forgas miticas fundamentais para compreender nao apenas
o espaco fisico, mas a propria obra estética e espiritual de Z¢ Celso e do Oficina: a forma

apolinea e o éxtase dionisiaco.

O “Dioniso andrégino’®”

— expressdo simbolica da coincidentia oppositorum
(em latim, coincidéncia dos opostos), da quebra de todas as fronteiras estaveis — € o deus
que reafirma e ressalta o carater tragico do Teatro Oficina em suas qualidades mestigas,
como sintese de opostos, fusdo de masculino e feminino, humano e divino, racional e
instintivo. E o Dioniso antropofagico, resultado da mistura entre as tradi¢des greco-
mediterraneas e as afro-brasileiras, entre o ritual de origem e o rito reinventado. A palavra

“andrégino” reforca a recusa a cisdo moderna, entre corpo € mente, entre sujeito e objeto,

entre mito e esclarecimento (iluminismo).

A alquimia tragico-carnavalesca — também expressa em outro verso da mesma
cancdo Verdo de Wisnick: “da tragédia brasileira / nasce a sua verdadeira / cor e dor de
carnaval” — presente no edificio erguido e no ritual teatral do Oficina, pode assim ser
compreendida como resultado da sintese dessas forcas, pois, o sofrimento historico do
pais — a violéncia, a exclusao, a repressao —, transmutado em pulsagdo vital na festa de
carnaval, ¢ novamente transmutado na concep¢do teatro sambodromo e cena

carnavalizada.

Concomitantemente, ecoa a Dialética do Esclarecimento (1985) de Adorno e

Horkheimer: se o projeto iluminista — a racionalidade, a ciéncia, o "esclarecimento" ou

76 O termo "androgino" aplicado como epiteto (apelido ou, mais apropriadamente, atributo qualitativo) de
Dioniso, esta em sentido conotativo, ampliando a ideia de dualidade congregada dos géneros sexuais para
a congregacdo de qualquer dualidade.
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(em alemao) Aufkldrung —, buscando destruir o mito reencontra a dominagao, s6 pode
curar a si mesmo ao reconhecer e integrar o proprio mito. O Teat(r)o Oficina, nesse
sentido, € o espaco concreto dessa reconciliagdo dialética. O racional se torna veiculo do
irracional e o “esclarecimento” se abre ao mito, ndo como regresso a obscuridade, mas
como reintegracdo do sensivel no pensamento, o que permite erguer o Terreyro
Eletronyko, um templo moderno, produto do esclarecimento técnico, dedicado ao deus

arcaico portador do éxtase, da comunhao e do delirio criador.

Assim, a tecnologia, também aplica a cena potencializando a expressao do €xtase,
deixa de ser instrumento da racionalidade instrumental e colabora para alcangar aquilo
que Adorno ¢ Horkheimer identificaram como tarefa ndo cumprida do iluminismo: a

emancipagdo humana.

4.02 — O Palacio de Penteu

Os modos de relacdo entre cena e publico sdo definidos pela configuracdo do
espaco. No caso do Terreyro Eletronyko, o espaco ¢ constituido por um teathron (do
grego, “lugar para ver”) que se estende ao longo de uma pista-palco e exclui o palco a
italiana — de perspectiva unica, frontal e hierarquizante —, promovendo uma
multiplicidade de visdes. As galerias em metal e madeira destinadas ao povo criam um
ambiente em que cada espectador ocupa um ponto de vista singular e relativo, fazendo
com que a cena jamais se reduza a uma verdade Uinica, mas se multiplique em percepgoes,

afetos e revelacoes diversas.

Assim, o Terreyro Eletronyko transforma ndo apenas o edificio, mas também o
ato de assistir. O olhar dos espectadores, no Oficina, difere daquele “olhar
eletronicamente sentado numa cadeira de igreja” (Bardi; Elito, 1999): o espago suscita o
desejo de percorrer, de acompanhar a cena de outros angulos. Nao ¢ mais o espaco da
cena que deve se enquadrar ao olhar estatico do espectador; € o espectador que se move,
buscando novos pontos de vista, multiplicando percep¢des de um mesmo acontecimento

(Freire; Vendramini, 2010).

Essa problematizagao do palco a italiana ¢ refletida metaforicamente na encenagao
de As Bacantes: o carro conduzido por Dioniso, que adentra o teatro abrindo os trabalhos

da encenagdo, percorre a pista como um carro alegorico e estaciona quase ao final da parte
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baixa da rua-palco. Sobre o carro, os contrarregras montam um pequeno tablado e erguem
uma estrutura metalica com cortinas vermelhas, configurando o palacio de Penteu, um

palco a italiana em miniatura.

O discurso dessa alegoria cenografica ¢ explicito: se Penteu, tomado por uma
razao louca e por um pensamento de verdade unica que opde-se a Dioniso — a propria
personificacdo do teatro —, entdo o palco a italiana, enquanto paldcio de Penteu, ¢

também um opositor do teatro, por representar uma visdo de mundo fechada, excludente

€ autoritaria.

Figura 78 — O Palacio de Penteu, um mini palco a italiana.

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016b.

Nas persegui¢des de Penteu, Dioniso € encarcerado, quando o deus se deixa
prender, na prisdo do palacio do rei de Tebas, localizada em seu subsolo, sob o tablado.
O palco a italiana torna-se, portanto, segundo a encenagdo de Z¢é Celso, uma prisao
simbolica para o teatro, o espago onde a experiéncia dionisiaca ¢ contida, mas ¢ de onde

irrompera a vinganca do deus.

Historicamente, o palco a italiana € a tipologia adotada pelas elites aristocraticas
e burguesas na construc¢ao de seus teatros que, no periodo pds-Revolugdo Francesa, “tinha
na ida a opera seu grande evento social” (Zilo, 2010). A arquitetura desses teatros
incorporou elementos representativos dos valores burgueses, como os saldes sociais de
uso comum, que funcionavam como uma passarela e vitrine da vaidade social, e os

camarotes, projetados ndo para oferecer uma visdo privilegiada do palco, mas para exibir
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a plateia e exaltar os mais abastados. E um espaco que reflete valores hierarquicos e

excludentes de distingdo social em vez de comunhao.

Esse teatro, aristocratico e burgués, desenvolveu estéticas proprias, como o drama
e o melodrama, fundamentadas na ideia de liberdade individual e de vida privada, ou, em

ultima instancia, no individualismo.

Talvez porque a burguesia, tal como Penteu, detivesse o poder econdmico e
politico, e, portanto, o patrocinio do teatro, o drama, o melodrama e o palco a italiana

tornaram-se hegemonicos no Ocidente.

Com a Revolucao Industrial e a estratificagdo social, e depois com a Revolugao
Russa de 1917, surgem as criticas ao teatro burgués, influenciadas dentre outras questdes
pelas ideologias politicas do proletariado. Desse embate resultam novas formas de pensar
a cena e o espago teatral, abrindo caminho para experiéncias que buscavam redefinir a

relacdo entre arte e sociedade.

A compreensao e a busca por maneiras inovadoras de estabelecimento das
relagdes entre o individuo e o espago caracterizam a producdo e o
pensamento sobre o teatro no po6s-2* Guerra, principalmente a partir da
década de 1960. [...] Busca-se o entendimento do que vem a ser o teatro
para cada encenador, ¢ ndo mais uma ideia universal do que pode ser.
Percebe-se a relevincia do espago como elemento essencial para a
construcdo da personagem. O espago cénico deixa de ser suporte e
elemento acessorio, predominantemente vinculado a contemplagdo, e
torna-se espago da agdo. (Rodrigues, 2009)

Entre esses renovadores estdo Bertolt Brecht e Antonin Artaud, que negaram o
teatro burgués e influenciaram decisivamente a estética do Teatro Oficina e de Z¢ Celso,
e, cada um a sua maneia, como Dioniso na cena de As Bacantes, fez a terra tremer até

desmantelar o palacio de Penteu.

A alegoria construida pelo Oficina sobre o palco a italiana, ndo ¢ uma condenagao
€ nem uma censura, mas uma problematizacdo sobre o modo de seu uso. O proprio
Oficina Uzyna Uzona realizou vérias apresentacdes nessa tipologia, mas diferente de
como tantos outros grupos e encenadores ja fizeram, procura romper seu uso

convencional.
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Faga um passeio musical por

um apanhado da filosofia

de Z¢ Celso e do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
entrando na play-lista Zé Oficina Uzona

pelo QR Code ao lado.

Ouca em musicas uma reflexdo critica

da formagao da cultura brasileira para se pensar

sobre antropofagia cultural, mesticagem e a orgya

de Z¢ Celso e do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona,
entrando na play-lista Orgya: Mesticagem Antropofagica
pelo QR Code ao lado.



https://www.youtube.com/playlist?list=PLWyAe0ib22zoc6SJJCpU0HfGjUG05OEHK
https://open.spotify.com/playlist/2bnpA60Pocz4pKeButIcLs
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4.03 — Théatron Clarus

A palavra teatro tem origem no periodo arcaico da Grécia antiga (entre 800 e 500
a.C.). Deriva do substantivo théatron (Béatpov), que significa “lugar de onde se vé” ou
“lugar para ver” e, por sua vez, vem do verbo grego thedomai (Bedopon), “assistir”,
“contemplar” ou “ver”. Théatron designava, no teatro grego da Antiguidade, o koilon
(xoihov), a parte do edificio destinada aos espectadores, e, nos teatros contemporaneos,
corresponde ao que chamamos de “plateia”. Este conceito implica uma contraparte
inseparavel: a orchestra (dpynotpa) e o proskenion (TPOGKNVIOV), posteriormente
configurados como o “palco”, e que, no Teatro Oficina, na montagem de As Bacantes,

corresponde a “pista” (a rua-palco do Terreyro Eletronyko), podendo, em outras

encenacgdes, assumir diferentes configuragdes.

Estabelece-se, assim, uma arquitetura teatral composta por dois espagos
complementares: o lugar do “espectador”, do latim spectator, aquele que observa
atentamente, que examina e assiste; e o lugar do “espetaculo”, do latim spectaculum,
o , . - . )

aquilo que ¢ destinado a ser visto”. Nesse esquema, o teatro se constitui a partir de duplos
fundamentais, plateia e palco, espectador e espetaculo, tendo como vértice o ato de ver.

Assim, ressalta-se, na experiéncia teatral, a importancia essencial do ver.

Desde a Antiguidade, sobretudo a partir do final do periodo classico (500 a.C.—
330 a.C.), o ato de ver, no teatro e nas artes, foi problematizado e suscitou debates que se
estendem até os dias de hoje. Basilarmente, Platdo (428/427-348/347 a.C.), no epilogo
do Livro X de A Republica, ao rejeitar a arte mimética, isto €, a arte imitativa da imagem
da natureza, formula o problema ao postular o ver como antagonista do agir. Para o
filosofo, ver € um ato passivo que nao produz conhecimento verdadeiro, epistéme
(¢motmun), mas sim a uma forma inferior de apreensdo da realidade, a opinido doxa
(06&n), pois os objetos do mundo sensivel capturados pela visdo, ou por qualquer outro
sentido, sdo imitagdes imperfeitas e vazias do Mundo das Ideias: a esséncia das coisas, a
realidade intelectual, verdadeira, eterna e imutavel, que so6 pode ser alcangada pela agao
da razdo. Ver, sob esse entendimento, conduz a ilusdo e ao afastamento da verdade. Dai,
a arte, enquanto representacdo (mimese), ¢ ainda mais distante da verdade, pois ¢ uma

imitagdo (do mundo sensivel) da imitacdo (do Mundo das Idéias).

Contudo, ainda no periodo classico, em sua Poética, Aristoteles, ao invés de

compreender a arte como mera representacdo da aparéncia superficial da natureza, do
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mundo sensivel, supera o problema da mimese ao reconhecer que a forma ndo estd
separada da esséncia. Para ele, a imitacdo ¢ parte constitutiva do ser humano e constitui
um meio natural de reflexdo. A mimese poética pode revelar verdades mais profundas
sobre a condi¢do humana ¢ sobre a natureza do universo, transcendendo a mera

reprodugdo. Assim, para Aristoteles, o ver ndo ¢ necessariamente um mal.

A formulagdo de Platdo sobre a arte mimética ndo ¢ inteiramente anulada pelo
entendimento de Aristételes. A tensdo entre ambos, entre o ver como engano € 0 ver como
via de conhecimento, reaparece em diversos momentos da historia da arte. A partir do
final do século XIX, intensifica-se a busca por uma arte € um teatro que desafiassem ou
rompessem com a imitacdo direta da realidade, motivada, entre outros fatores, pela
necessidade de superar a simples reprodugdo do real e de reativar o papel critico e
transformador da cena. Essa preocupagdo se estende ao problema da passividade do
espectador, questdo que se renova, na segunda metade do século XX, com o surgimento
da Teoria (ou Estética) da Recep¢do, segundo a qual a obra de arte se concretiza
ativamente no ato de recepg¢do. Nessa perspectiva, os sentidos e significados da obra ndo
residem unicamente em sua estrutura formal, mas se co-criam na relacdo com o
espectador, a partir de suas experiéncias, contextos e coletividades. A recepgao torna-se,
assim, um processo dialdgico e participativo, € a suposta passividade do espectador

revela-se um falso problema.

O artista, consciente ou ndo, se ocupa da questdo do ver (ou, de modo geral,
perceber: ver, ouvir, cheirar, tatear ou palatar), isto €, da relagdo entre mimese e recepcao,
na elaboracao de sua arte. A criagdo se realiza em mao dupla: entre a obra e o espectador,
entre o que ¢ mostrado (ou apresentado aos sentidos) € o que ¢ visto (percebido), em uma
infinidade de possiveis posicionamentos e graus de consciéncia. Assim, a arte ndo ¢

apenas producao de formas, mas também producao de modos de ver (perceber).

No teatro, esse “ver” ndo ¢ uma operagao neutra: ¢ acao reveladora. O ato de ver,
quando ritualizado na cena, torna-se passagem entre o oculto e o manifesto, entre a
sombra e a luz. No Teatro Oficina, As Bacantes apresenta uma abordagem singular dessa
questdo, traduzindo-a em cena sob a forma de uma alegoria em que o ver se torna gesto
de revelacdo, de esclarecimento, ndo racional, mas mitico, em que o olhar se faz rito de

passagem.
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Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2020b. Em primeiro plano e a direita, o diretor e ator Z¢é
Celso e ao fundo a Barca de Dioniso.

A alegoria comeca assim: ao entrar no Terreyro Eletronyko para presenciar As
Bacantes, o espectador encontra, em frente as galerias, o théatron, o lugar de ver, coberto
por uma cortina branca de tule. O tecido translucido turva a visdo da pista-palco,
instaurando uma ténue separacao entre o espago dos espectadores ¢ o dos atores. O tule
propde um ver ainda limitado, impreciso, distorcido, um ver que ainda ndo ¢ claro

(clarus), prenunciando o tema do esclarecimento que atravessard toda a cena.

Através do tule, o espectador assiste, desde o momento inicial do espetaculo, com
a entrada do elenco em cortejo carnavalesco, a uma sucessao de eventos, entre eles o
nascimento de Zeus, “deus luminoso dos céus”, soberano dos deuses e dos mortais, uniao
de todos os homens e responsavel por povoar o mundo. Mas Zeus ¢ casado com Hera,
sua irma e legitima esposa, rainha e “mae dos deuses”, unido de todas as mulheres,
matrona dos casamentos, protetora dos partos e zeladora da fidelidade, que, por esta

ultima atribui¢@o, castiga as amantes e os filhos dos amores extraconjugais de Zeus.

Hera ¢ introduzida na cena quando, na celebragcdo do nascimento de Zeus, o coro
faz a folia com a marchinha Mamae, Eu Quero e, transitando do profano ao sagrado sem
hierarquia, emenda a Ave Maria (1825), de Franz Schubert (1797-1828). O coro passa a
solfejar a melodia, e a deusa, com um manto azul caracterizando Maria, mae de Jesus na
mitologia crista-catolica, se mostra muito orgulhosa; mas, surpreendentemente, o canto

se reverte em “Ave S€mele”, e a princesa entra em cena.
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Figura 80 — Tirésias (a esquerda) e Hera (a direita). As Bacantes, 2016

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2020b.

Figura 81 — Sémele. As Bacantes, 2016

Fonte: Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2020b.
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Figura 82 — Pagina 58 do texto de 4s Bacantes adaptado pelo Teatro Oficina.
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Fonte: Acervo do autor. Euripides; Hirsch; Assuncdo; Martinés; Drummond, 1987. Obs.: De fato, na
ordem da apresentagdo, esse ¢ o Canto 4. As intervengdes em vermelho mostram modificagoes e
acréscimos feitos na encenagdo. Grifos meus, em vermelho, mostrando as modificagdes que assistimos na

cena.
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Figura 83 — Pagina 51 do texto de As Bacantes adaptado pelo Teatro Oficina.
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o Tiresias, vocé q ja foi os dois, |
@] quem goza mais: o homem ou a mulher? !
o
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< A mulher. Dez vezes mais. !
e} |
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k: Tirésias, quem goza mais: ;
o |
p A imortal ou a mortal? |
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O A esposa legitima ou a amante? 1
) Hera ou Semele? ‘
O ; ;
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i - TIRESIAS: }
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O ‘
O - HERA:
o Vocé vé demais. De hoje em diante |
o voce nao vai enxergar mais nada. j
o= ' |
O ]
- ESCURIDAO. 1
] TIRESIAS ABRE OS OLHOS : |
A E NADA VE.
C/ - ZEUS: i
C Mas val ver tudo.
- Vai ser o vedor.

R w :
~ AS CORTINAS DE TOLI

Fonte: Acervo do autor. Euripides; Hirsch; Assun¢ao; Martinés; Drummond, 1987.
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Imediatamente, em contraste, o toque swingado dos atabaques ressoa. Sémele
veste-se de velho, seria uma Pomba Gira?, e se coloca rodeada pelos Satiros do coro

cantando com eles uma parédia da oragdo do Pai-Nosso:
— Zeus nosso que estais no céu
— Venha a nds 0 vosso reino
— E seja feia a minha vontade — Finaliza Sémele se destacando do coro.

Assim, através da cortina de tule, assistimos ao encontro amoroso, no qual, Zeus,
em forma humana, que corre ao encontro de S€mele, sob o olhar enciumado da esposa, e

planta no ventre da amante a semente de Dioniso, o coracdo de Zagreu.

Hera, entdo tomada pelo ciume divino, cai em dilemas e recorre, nao por acaso, a
Tirésias. O nome “Tirésias”, em grego classico, Teiresias (Tepeoiog), “cuja raiz deve ser
o indo-europeu deiro, € aquele que tem capacidade e ‘visao’” (Brandao, 1986b, p. 175)

no sentido de deter grande experiéncia, percep¢ao, intuicdo e compreensao.

Ao atingir a época de sua dokimasia, a saber, das “provas” de carater
iniciatico por que passava todo jovem, ao ingressar na efebia e, em
seguida, participar da vida da polis, Tirésias escalou o monte Citerdo e
viu duas serpentes que se acoplavam num ato de amor. O jovem Tirésias
as separou, ou, consoante outras fontes, matou a serpente fémea. O
resultado dessa intervencdo foi desastroso: o jovem se tornou mulher.
Sete anos mais tarde, subiu o mesmo Citerdo e, encontrando cena
idéntica, repetiu a intervencdo anterior, matando a serpente macho, e
recuperou seu sexo masculino. (Brandao, 1986b, p. 175).

Significativamente interpretado por Z¢ Celso, Tirésias anuncia a cena:
— No inicio era o ciime. (Veja a Figura83).

Por ter sido “os dois”, homem e mulher, Tirésias encarna a totalidade da

experiéncia humana. Hera, entdo, dirige a ele as questdes que a atormentam:
— Hera, Quem goza mais? O homem ou a mulher?
— Tirésias, A mulher goza dez vezes mais.
— Hera, A mortal ou a imortal? A Esposa legitima ou a amante? Sémele ou Hera?

— Tirésias, Sémele goza mais.
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— Hera, Vocé vé demais. Daqui pra frente, ndo vai enxergar mais nada.

A resposta direta e verdadeira agrava ainda mais o ciime da rainha dos deuses,

que, reativamente, cega Tirésias.
Todas as luzes do teatro se apagam.

O ver entre os espectadores e atores, que ja estava comprometido pelo tule,

precipita-se agora na cegueira total. Entdo, Zeus ordena:
— Mas, vai ver tudo. Sera o vedor.
As luzes sdo restituidas e cai o tule.

Assim, Zeus promove o beneficio do esclarecimento nao apenas a Tirésias, mas a

todo o teatro.

Antes de seguir com a analise dessa alegoria do ver, vamos concluir o embate

entre Hera e Sémele que se interpde com a primeira que ¢ central desta andlise.

Sabendo que Sémele, como se viu, ¢ movida pela volupia e lascivia, Hera trama
sua vinganca. Disfarcada de velha bondosa, como a bruxa d’A Branca de Neve, oferece-
lhe uma maga, simbolo de Afrodite, e a persuade a desejar conhecer Zeus em sua epifania
divina, sabendo que a rival ndo abriria mao de experimentar o gozo de unir-se a um deus
em sua verdadeira forma. Mas tal revelacdo lhe seria fatal, pois Zeus, destituido de sua
forma humana, ¢ uma presenca majestosa e avassaladora de trovoes e raios que nenhum
mortal suporta. Fatalmente, Sémele acaba fulminada e seu filho, o deus Dioniso, nasce

prematuramente.

Na encenacdo, essa narrativa € simbolicamente coerente com a logica do Oficina.
O mito cristdo de Maria, que gera um deus sem a via de Eros, mantendo-se virgem, ¢
posto em contraponto ao mito de S€mele, que concebe pela via do desejo e do prazer, sem
pudores. Assim, o Oficina subverte a condenacao cristd ao corpo, ao sexo € aos prazeres,
condenagdo que, tantas vezes, serviu perversamente para instaurar um poder de controle

sobre a humanidade, transformando o “pecado” em poténcia criadora.

Surge, entdo, o duplo de Afrodite, personificacdo do amor, da beleza, do desejo e
da sensualidade, conforme o Banquete de Platdo: a Afrodite Pandémia, a popular, vestida
com o manto vermelho, que nos liga aos prazeres mundanos, como o sexo; e Afrodite
Urania, a celeste, vestida com o manto azul, agraciada com a coroada das doze

constelagdes do zodiaco, atributos mais tarde transferidos a Maria crista, que nos liga ao
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conhecimento e a sabedoria. Esse duplo afrodisiaco, reatualizado em As Bacantes, nas
figuras de Hera e Sémele, reestabelece, entdo, o equilibrio pleno e totalizante da

experiéncia humana, corpo e espirito, prazer e sabedoria, Eros e Logos.

Ainda, uma consideragao sobre a presenca propositada do sagrado e do profano

articulados na cena. Em uma entrevista concedida em 1995, Z¢é Celso declara:

— Eu descobri o teatro sagrado com essa peca [4s Trés Irmas (1972)], conjugada
com a mescalina [...]. Mas, hoje, um teatro sagrado, sem a abdica¢do do profano. Porque
os dois vivem juntos, sdo inseparaveis. Na realidade, tudo ¢ sagrado: a profanacao ¢
sagrada também. Nao existe uma verdade, um deus, uma religido. Existem milhares de
coisas, milhares de deuses; e milhares de deusas, principalmente. O teatro ¢ uma religido
de deusas, principalmente. O problema ¢ que o teatro profano, hoje, ¢ um teatro muito
autoritario, quase que uma ditadura de um lado do teatro, o lado do mercado. E as
Cacildas, as deusas do teatro, estao todas aprisionadas — de coleira — nos maridos, nos
dinheiros, nas televisdos, nas propriedades. [...] Ora, o Brasil é um pais sincrético, um
pais com muitas divindades; o nosso teatro precisa se alinhar nessa constatagdo. Para ser
vigoroso, para falar para todo mundo, teatro brasileiro tem que se libertar da ditadura do
mercado, mas também de uma concepg¢do judaico-cristd da vida, seja ela messidnica ou

nao (Martinés; Staal, p. 234, 1998).

Ao afirmar que “a profanagdo ¢ sagrada também” e que o teatro € uma “religido
de deusas”, Z¢ celso desloca a ideia de sagrado do ambito transcendental e monoteista,
que hierarquiza, normatiza e submete, para um regime plural, imanente e corporal, em
sintonia mais afinada com o espirito sincrético brasileiro. Nesse gesto, ele realiza uma
subversdao dupla: por um lado, desafia a “ditadura do mercado”, que reduz o teatro a
condi¢do de mercadoria; por outro, confronta a concep¢ao judaico-cristd de sacralidade
que separa prazer e espiritualidade. Assim, sua defesa de jun¢do do sagrado e do profano
se articula diretamente com a for¢a dionisiaca de As Bacantes, onde o equilibrio
afrodisiaco se materializa numa pratica teatral insurgente, que opera tanto como critica

quanto como reinvencao simbolica do préprio teatro.

Retomando, entdo, a alegoria central: ao serem removidas as barreiras, a escuridao
e o tule, que representam as dificuldades de comunicagao entre o lugar de onde se vé e o
lugar do que ¢ mostrado, entre plateia e pista, entre espectador e ator, enfim, no todo do
teatro, criam-se as condigdes para o esclarecimento, no sentido usual do termo: “fazer

entender”, “tornar inteligivel”, “explicar”. Haja vista que “Esclarecimento” ¢ o ato e o
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efeito do verbo esclarecer, que deriva do latim clarus, adjetivo que significa “algo facil
de ver ou ouvir”. Associado ao prefixo ex (es-), que indica “levar ou trazer para fora”,

2% 6

passa a significar “trazer a luz”, “revelar”.

No teatro, portanto, alcangar o esclarecimento implica desobstruir o théatron,
trazer a luz e convidar o espectador a um ver que transcende a mera percepgao visual: e
ver com outros olhos, com os olhos de dentro, com os olhos do corpo mental, ver para
além das aparéncias, além da physis, através das superficies, e ser capaz de ler tanto a
linguagem racional e convencionada do pensamento filoséfico e cientifico quanto a
linguagem irracional e simbolica, como a linguagem do mito. Ler, enfim, a arte poética
que se faz entre o sonho e a embriaguez, entre o apolineo ¢ o dionisiaco, a arte que

expressa a totalidade da vida.

Também, por outro lado, trata-se do bem mostrar aquilo que se quer mostrar. E
ndo se trata de “teatro de mensagem”, termo usado pejorativamente para designar pecas
percebidas como excessivamente didaticas, que pretendem dizer diretamente ao
espectador o que deve compreender ou como deve agir, impondo ideias e solugdes diante
de temas moralistas ou propagandisticos, em detrimento da complexidade e da

profundidade artistica.

O teatro voltado para o esclarecimento, sem abdicar do grande desafio de abordar
um conteudo, pode fazé-lo sem reduzir a arte a um instrumento de doutrinacao,
preservando a abertura poética e a multiplicidade de sentidos, inclusive quando o
conteudo se dissolve na propria experiéncia cénica, livre de representacdo e de proposito

aparente.

Renato Borghi — Uma coisa foi muito importante para o Oficina, nés sempre
falamos em cena daquilo que dizia respeito a né6s — Aponta para si. — e ao publico,

nunca foi arte pela arte (Teatro Oficina Uzyna Uzona TV Uzyna, 2016a).

Em As Bacantes, o comprometimento com o conteudo, sem prejuizo da
experiéncia estética, se realiza por meio de uma dramaturgia pautada no mito, que, por
definicdo, tem funcdo de esclarecimento. O mito ¢ polissémico: seus significados sdo
abertos, multiplos e respondem as aporias, impasses, paradoxos e contradi¢cdes que
impedem determinar uma conclusao unica. Ele opera em um nivel simbdlico e arquetipico
que transcende as limitagdes do pensamento racional e ldgico, oferecendo uma riqueza

de sentidos que permite ser lido e compreendido de modos diversos ao longo dos tempos
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e contextos. Essas caracteristicas, aliadas a uma encenacao adequada, potencializam o
esclarecimento, podendo culminar na epifania (émpdveln), do grego €mpavng, que
significa “visivel”, uma subita percepcao da esséncia de algo, como quem encontra a peca
final de um quebra-cabegas e finalmente v€ a imagem completa: um pensamento

iluminado, de natureza divina.

Quando me refiro a uma encenagdo apropriada, penso no problema da elaboragao
da cena em sua dimensdo comunicativa, isto ¢, na criagdo de um campo de entendimento
possivel entre atores e espectadores. Tomo as palavras de Thomas Richards, em
Trabalhar com Grotowski sobre as agoes fisicas, como formulacdo exemplar desse
problema ao elaborar e apresentar uma composi¢do cé€nica com o intuito de contar uma

pequena historia:

[...] 0 que eu entendia como a historia [...] € 0 que as pessoas que o assistiam
entendiam, podiam ser duas coisas diferentes. Ingenuamente achei que elas
entenderiam a mesma coisa que eu. [...] eu estava usando ‘simbolos’ de
forma errada. Ao invés de fazer agdes concretas, eu as representava
simbolicamente, achando que as pessoas que estivessem assistindo fossem
entender os simbolos da mesma maneira que eu. (Richards, 2012, p. 38)

Por outro lado, ¢ preciso reconhecer que o espectador também participa de um
processo de iniciagdo. Em certa medida, todo espectador € um ne6fito: alguém que precisa
atravessar um limiar simbolico para que haja comunicacao e estabelecimento de sentido.
Assim como nao ¢ possivel compreender um texto sem antes ter sido iniciado na leitura,
isto €, sem conhecer os signos € o modo de articula-los, também ndo ¢ possivel acessar
plenamente uma experiéncia artistica sem alguma familiaridade, sensibilidade ou

disposi¢do ativa diante dela.

Essa inicia¢do ndo implica privilégio, distingao intelectual ou exclusdo social;
trata-se, antes, de um movimento humano fundamental, presente em toda forma de
conhecimento. A leitura de um poema, a escuta de uma miusica, a apreciacdo de uma
imagem ou a atuagdo em um rito teatral requerem que o espectador mobilize algo de si,
suas memaorias, seus afetos, suas referéncias, para que o acontecimento artistico se realize
como experiéncia de sentido. O teatro, portanto, convoca o espectador ndo como um
observador passivo, mas como um iniciado em continua formacgdo, alguém que se

transforma no préprio ato de ver.
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Essa ideia de inicia¢ao do espectador encontra eco na minha propria trajetoria.
Quando assisti a primeira apresentacao de 4s Bacantes, em 1994, no Teatro do Horto, em
Ribeirdo Preto, eu ainda era aluno do curso de Matematica na Universidade Federal de
Uberlandia. Fui completamente atravessado pela experiéncia: senti que algo havia sido
revelado, mas eu ndo possuia ainda os meios para compreender o que via. Comecei, entao,
a estudar, buscando entender o fendmeno teatral que me havia tocado, ndo apenas como
um evento teatral, mas como um fendmeno simbolico e humano. E esse estudo, sem que

eu soubesse, foi o inicio da minha pesquisa.

Anos depois de concluido o curso de Matematica e, agora, formado em Teatro e
atuando profissionalmente na area, reencontro 4s Bacantes, como objeto de investigagdo
académica e, mais uma vez, como alguém que continua sendo iniciado pelo teatro. O que
vejo agora € que o esclarecimento teatral, e, talvez, de toda arte, exige um envolvimento
de abertura sensivel que é, a0 mesmo tempo, intelectual, sensorial e espiritual. E um

aprendizado continuo, uma travessia dionisiaca que transforma quem vé.

Sob outra perspectiva, a remog¢ao do tule, além de afastar a visdo turvada que
impede ver com outros olhos, também simboliza a remog¢ao de uma barreira que separava
arquibancada e pista, espectador e espetdculo. Sem essa divisdo, torna-se possivel o
transito entre os espacos e os agentes de ambos os lados. Assim, a passarela e a galeria, o
théatron, podem se tornar um espago Unico e, dai em diante, em varios momentos, os
atores incentivam a circulacdo e envolvem os espectadores diretamente na cena, como
um convite a exercer outro modo de ver: ver para além do corpo mental, ver com o corpo

somatico’’ que também produz conhecimento, entendimento ou esclarecimento.

O esclarecimento mitico de Tirésias nao se dé pela luz que dissipa as sombras,
mas pela imersao nelas. Sua cegueira que a principio € uma punigdo, vinganga de Hera, ¢
transmutagdo pela beng¢do de Zeus: ao perder a visdo fisica, ele ganha o dom de ver o
invisivel. O “vedor cego” ¢ aquele que, despojado da aparéncia sensivel, alcanga o
conhecimento que ndo se vé com os olhos, mas com o corpo inteiro, 0 corpo como

instrumento de percep¢ao do mistério e da totalidade da vida. O ato de Zeus, ao torna-lo

70 termo corpo somdtico é aqui empregado em seu sentido fenomenoldgico e simbdlico, derivado do
grego soma (oc®ua), “corpo vivo”, “corpo sensivel”. Designa o corpo como experiéncia encarnada, sede da
percepgao e da consciéncia, em contraposi¢do ao corpo puramente mental ou racional. Ver com o corpo
somatico implica perceber com a totalidade dos sentidos e afetos, um saber que emerge do sentir e da
presenca, e ndo apenas do pensamento abstrato. No campo teatral, aproxima-se das concepgdes de
Grotowski, Artaud e Z¢é Celso, para quem o corpo ¢ meio de revelagdo e conhecimento, um espacgo de

epifania e de transformagao.
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vedor, revela que o verdadeiro esclarecimento ndo ¢ o acimulo de luz sobre as coisas,
mas a capacidade de atravessar o escuro sem se perder, de discernir o sentido que habita
o indiscernivel. Nesse sentido, o mito de Tirésias ¢ a figura-limite da Dialética do
Esclarecimento: aquele que, tendo sido privado da visdo racional, alcanga o ver
simbolico, uma forma de lucidez que integra razao e delirio, luz e sombra, Apolo e

Dioniso.

As trevas, de fato, estdo em Penteu. O Rei de Tebas figura a razio instrumental
descrita por Adorno e Horkheimer: a razao endurecida, que busca impor ordem ao mundo
ao prego da destruicao do simbolico. Nao se trata da razao esclarecida que compreende,
mas da razdo que, ao pretender eliminar o mito, transforma-se em sua propria caricatura.
Ele representa o sujeito que, acreditando dominar o mundo pela razao, se torna prisioneiro
de sua propria abstracdo, o que o Teatro Oficina reinterpreta como figura do homem
moderno alienado de seu corpo e de seu delirio criador. Seu olhar ¢ o da vigilancia, ndo
o da revelacdo; sua razdo enquanto luz ¢ a do excesso que cega, ndo a da lucidez que
ilumina. Em oposicdo a essa razdo obscurecida, Tirésias encarna o verdadeiro

esclarecimento, aquele que reconhece as sombras e nelas penetra para compreender.

Sob a seducao aliciadora de Dioniso para aceitar sua divindade e entrar na bacanal

de seu culto Penteu confessa seu desejo em ver.

Dioniso — Voce quer ver as bacantes? Na boca? Concentradas no canal? Verde —

sinal aberto...
Penteu — Muito. Eu até pago. Banco, com um pacotdo pesado. Em ouro.
Dioniso — Por que vocé ficou tdo excitado assim? Que desejo violento!

Penteu — Porque eu quero ver, mesmo que doa, elas encharcadas no vinho. E

depois me pagando em dobro.
Dioniso — mas vocé sente prazer em ver um espetaculo que te machuca?
Penteu — Sinto. Quieto, na moita, atras dum carvalho.

Mas, a obsessao de Penteu pelo ver sem o ser (participar) traduz a atitude do
sujeito esclarecido que separa o olhar do corpo, o pensamento da experiéncia, 0 mesmo
divorcio que Adorno e Horkheimer denunciam na modernidade ocidental. Sua forma de

ver ¢ autoritaria: quer ver para dominar, e ndo ver para entender. Ele quer ver observar as
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bacantes, mas sem se misturar a elas e ser tocado, quer ver o mistério, mas sem viver o
mistério.

A sedu¢do de Dioniso sobre Penteu, em um primeiro momento, ¢ paciente para
leva-lo ao prazer do esclarecimento divindade de seu mistérios, mas a razdo penteia ¢
inflexivel. Assim, Penteu sela seu destino determinado pelo deus, a punicdo pelo
sparagmos (em grego antigo: omapoyuds, do verbo sparasso, que significa "rasgar,
despedacar, dilacerar") é um termo grego que se refere ao ato ritualistico de despedacar
ou dilacerar uma vitima viva, animal ou, em mitos, até mesmo humana, o teatro ndo aceita

recusa.

Mas, a encenagdo do teatro Oficina Uzyna Uzona com a dire¢do do sacerdote
dionisiaco Z¢ Celso, acrescenta mais uma cena ao final da tragédia de Euripides o
esclarecimento: depois de sofrer o sparagmos, Penteu renasce no vale do Sol como Apolo
coroado de hera. Ao contrario da Dialética do Esclarecimento, que encerra a critica da
razdo degenerada razao instrumental em tom pessimista, o Oficina propde um desfecho
de transmutagdo: a morte de Penteu torna-se rito de passagem, da racionalidade penteia
para um novo tipo de razdo, a razdo da racionalidade esclarecida e iluminada, ou seja,

coroada, o teatro do esclarecimento.

Assim, o théatron clarus, o teatro esclarecido, € o espago onde o ver deixa de ser
mera contemplacdo e torna-se revelagdo. O que Platdo condenava como ilusdao e o que
Aristoteles reconhecia como reflexdo, o Teatro Oficina transfigura em rito: o ver que ¢
também ser visto, o olhar que participa da criagdo do mundo.
Quando o tule cai e a luz retorna, o teatro renasce como consciéncia sensivel, a fusao
entre o olho e o corpo, entre o mito € o pensamento, entre Apolo € Dioniso. Nesse instante,
o théatron cumpre seu destino: tornar-se clarus, isto €, o lugar onde a vida se deixa ver,

e, ao ser vista, se ilumina.

Em chave antropofagica, esse processo de clarificagdo ritual pode ser ainda
relacionado a figura sincrética de Santa Clara, amplamente presente no imaginario
brasileiro. Sincretizada em diversas tradi¢des afro-brasileiras com Logunan/Oya-Tempo,
senhora da claridade e da ordenagdo do tempo, Santa Clara ¢ invocada para “abrir o
tempo”, “clarear o dia” e “por ordem no caos”. Seu nome, Clara, derivado de clarus,
inscreve-a diretamente na semantica do théatron clarus: a operacdo de tornar visivel,
remover o véu e permitir a visdo. Nao ¢ fortuito que seja também considerada padroeira

da televisdo, isto ¢, da imagem mediada, do ver a distancia, dimensao que dialoga com o



227

proprio Terreyro Eletronyko do Oficina, onde corpo, luz, video e presenca se atravessam.
Na musica popular brasileira, de Dorival Caymmi a Jorge Ben, de Caetano Veloso a
Fausto Fawcett, Santa Clara ¢ evocada como poténcia luminosa, for¢a feminina capaz de
instaurar passagem e entendimento. Assim, enquanto imagem cultural, ndo religiosa, ela
condensa o gesto simbdlico que estrutura o espetaculo do Oficina: abrir o tempo, clarear
o olhar, dissipar a confusdo entre plateia e cena. Em Santa Clara, o teatro encontra sua
metafora luminosa: o esclarecimento como revelagdo sensivel e ritual, ¢ ndo como

imposicao racionalista, luz que nao elimina as sombras, mas as atravessa.

Ouga um possivel desdobramento sonoro que
percorre a travessia entre escuriddo e claridade,
entrando na ultima play-lista Dialéticanoite
pelo QR Code ao lado.



https://open.spotify.com/playlist/6nkMgq9xUaxLSGqXHRigkM?si=a3ddd11449cc47fa
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Epilogo: Esclarecimentos Finais

Este trabalho percorreu um campo de tensdes atravessando momentos decisivos
da histéria do teatro, desde a tragédia grega até a cena contemporanea, buscando as
relagdes entre mito e esclarecimento, rito e razdo, corpo € pensamento na pratica teatral.
Ao longo desse percurso, investiguei de que modo o teatro, em determinados contextos
histéricos e estéticos, se constitui como um espago de articulagdo simbdlica entre essas
dimensodes, produzindo formas de conhecimento que nao se reduzem a racionalidade

técnico-instrumental moderna.

Ao longo da dissertagdo, esse campo foi abordado por trés vias entrelacadas: um
percurso historico-conceitual das transformacdes nas relagdes entre teatro, mito e
esclarecimento; a andlise da trajetoria do Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona a luz dessas
transformagoes; e, por fim, uma leitura hermenéutica da encenacido de As Bacantes
(1995), compreendida como culminancia histdrica, estética e simbolica desse percurso.
Embora o percurso historico-conceitual apresente relativa autonomia expositiva, ele nao
se constitui como um bloco isolado: articula-se continuamente com a anélise da trajetoria
do Oficina, que, por sua vez, se intensifica e se condensa na leitura da encenagdo. Trata-
se, assim, de camadas de um mesmo movimento investigativo, em que cada via se

mostrou necessaria a elaboracdo e a compreensao das demais.

O estudo permitiu reconhecer que o mito ndo se apresenta como um residuo
arcaico a ser superado pela razdo moderna, mas como uma linguagem simbolica
indelével, constitutiva da experiéncia humana. Sua permanéncia nas formas artisticas e
rituais indica que o esclarecimento, quando reduzido a légica instrumental, produz
empobrecimento simbdlico e cisdo entre corpo e pensamento. O esclarecimento, portanto,
ndo se realiza pela negacdo do mito, mas por sua integracdo a consciéncia.
O teatro revela-se, entdo, como um mediador singular entre esses dominios: encarna a
tensdo entre o visivel e o invisivel, o racional e o irracional, o consciente e o inconsciente,
constituindo-se como espago de reconciliagdo, de producdo de conhecimento e de
experiéncia compartilhada, isto ¢, uma experiéncia sensivel, simbodlica e intersubjetiva
que se realiza no encontro entre corpos, cena e publico, € na qual o conhecimento emerge

do préprio acontecimento teatral.
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Foi nesse horizonte que a analise de 4s Bacantes do Teat(r)o Oficina Uzyna
Uzona se configurou como ponto de condensac¢do do trabalho. Ao revisitar Euripides, Z¢
Celso nao atualiza apenas um texto cldssico, mas reinscreve o conflito entre Dioniso e
Penteu como alegoria viva da tensdo entre a vida criadora e a razdo dominadora. A
encenagdao nao se organiza como representacao ilustrativa de um mito, mas como
experiéncia inicidtica, entendida aqui ndo como rito de adesdo a um saber constituido,
mas como uma travessia sensivel que expde o espectador, por vezes com o proprio corpo,
a um processo de revelacao simbolica. Trata-se de um esclarecimento que nao se da pela
explicacdo ou pela transmissao de contetidos, mas pela presenca, pelo risco e pelo
engajamento integral do corpo, da percep¢ao, do afeto e de todo o seu ser. O gesto cénico
que conduz do ver turvado ao ver revelado, da separacao a exposicao, constitui a propria

dramaturgia do esclarecimento ali operada.

Ao final do percurso, cheguei a interpretacdo de que As Bacantes do Teat(r)o
Oficina realiza a opera¢ao de um esclarecimento que ndo ¢ instrumental nem totalitario,
mas totalizante: uma forma de conhecimento que articula corpo e razo, rito e critica,
experiéncia sensivel e reflexdo, sem reduzir uma dimensao a outra. Essa leitura, nao
pressuposta como hipoétese inicial, emergiu do caminho percorrido, da escuta atenta da

cena, da trajetoria do grupo e da propria implicacao subjetiva do pesquisador no processo.

Nesse sentido, o “teatro do esclarecimento” praticado pelo Oficina ndo se
configura como uma pedagogia doutrindria ou conscientizadora. Seu carater formativo
ndo reside na transmissdo de conteudos ou de verdades prévias, mas na instauragdo de
travessias. Em vez de ensinar, ele expde; em vez de explicar, convoca; em vez de
moralizar, abre espago para a experiéncia. E nesse deslocamento que o teatro alcanga sua
fun¢@o mais profunda: ndo a de instruir o publico, mas a de desobstruir o olhar, abrindo
um campo de experiéncia no qual pensamento e corpo possam reencontrar sua unidade.
O esclarecimento que dai emerge € vital, ritual e simbdlico, um esclarecimento que nao
reduz, mas intensifica, reinscrevendo o espectador na tensdo criadora entre Apolo e

Dioniso.

Nesse contexto, o Terreyro Eletronyko se coloca como sintese simbdlica dialética
entre mito e esclarecimento. Sua arquitetura penetravel, ventre fecundo e eixo falico,
simultaneamente maquina e corpo, técnico e sagrado, materializa no espaco cénico a
reconciliacao dos opostos conflitantes e complementares. O teatro torna-se, assim, lugar

de totalidade viva, processual e em movimento.
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Na contribuicdo para o teatro, seja para as praticas, seja para as formagdes, a
perspectiva desenvolvida ao longo desta dissertacao ndo oferece um modelo replicavel de
encenagao, nem um método fechado de cria¢do ou de formagao teatral. Sua contribuig¢do
reside antes na abertura de um horizonte de pensamento e de pratica em que o teatro possa
ser novamente compreendido como experiéncia de passagem, de exposicdo e de
transformagdo. Ao recolocar o mito e, em particular, a tensdo dionisiaco-apolinea no
centro da reflexdo sobre o fazer teatral, o trabalho aponta para praticas que reintegrem
corpo, pensamento, rito, critica e imaginagao, recusando tanto o tecnicismo formalista
quanto a pedagogia moralizante. O tecnicismo formalista ocorre quando a técnica teatral
perde sua relagdo com a experiéncia viva, com 0 mito, com o corpo ¢ com a historia,
convertendo-se em procedimento autdbnomo e autorreferente. A pedagogia moralizante
reduz o teatro a um dispositivo de transmissdo de valores ou consciéncias, substituindo a
experiéncia simbdlica e ritual por uma logica de correcdo e esclarecimento normativo.

Em ambos os casos, configura-se um Apolo que se perde por auséncia de Dioniso.

Para a formacao teatral, isso implica conceber o aprendizado nido apenas como
aquisicdo de competéncias, mas como processo de atravessamento sensivel, ético e
simbolico, em que o artista ¢ convocado a lidar com o risco, a presenga ¢ a totalidade da
experiéncia. Para a pratica cénica, abre-se a possibilidade de um teatro que ndo se limite
a representar conflitos psicologicos individualizados, mas que opere como acontecimento
coletivo de esclarecimento vital, capaz de interrogar a racionalidade dominante e de
reativar, no presente, a poténcia criadora do mito. Os desdobramentos desse caminho nado
se esgotam aqui: permanecem como tarefa aberta, a ser continuamente reinventada na

cena, na pedagogia e na vida.

As Bacantes ndo € apenas o objeto final deste estudo, mas o seu emblema: uma
encenacao em que, em meio ao caos e a fragmentacdo do mundo contemporaneo, o mito
ressurge como possibilidade de um novo esclarecimento da vida — tragico, festivo e
emancipador. Nesse horizonte, o teatro, como théatron clarus, afirma-se como o espago
em que o humano se reconhece no espelho do sagrado e, ao ver-se, se recria para além do
drama burgués e psicoldgico centrado no individuo isolado; para além dos conflitos
privados dissociados da totalidade historica; para além da 16gica da heteronomia, da culpa
e do moralismo; da reducdo da vida a miséria afetiva, ao ressentimento, ao

sentimentalismo vazio, ao puritanismo € a0 messianismo.
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Dioniso — Assim acaba o drama e a dramaturgia; assim comeca a

tragycomedyorgia.
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