Nos cursos de graduagédo em Letras, ou
nos varios ambientes de pesquisa desta
area, nao é nenhuma novidade falarmos
sobre questdes relacionadas arepresen

tagcdo das tensdes sociais na literatura, a
analise da representagao das chamadas
'minorias’, etc. Constata-se, contudo, que
a énfase das aulas e das pesquisas se
direciona a analise dessas representa

¢bes, notadamente, em obras do género
narrativo - romance e narrativa curta, ou
do género lirico. Como o titulo deste livro
ja anuncia, ele se alia a militdncia em
torno da pesquisa/ensino de dramatur

gia na area de Letras. Busca-se expor
algumas das perplexidades e algumas
das descobertas voltadas ao trabalho em
sala de aula e nos grupos de pesquisa
com obras do género dramatico, cujo
interesse, no universo das Letras, ainda
€ 'menor: € uma minoria dos alunos e
dos pesquisadores de nossa area que
abre os olhos e se propde a tirar os

textos dramaturgicos da estante. Poucos
sabem que na ANPOLL - Associagido Na
cional de P6s-Graduacao e Pesquisa em
Letras e Linguistica - ha um Grupo de Tra
balho intitulado “Dramaturgia e Teatro";
quase nunca os livros didaticos se vol

tam, com mais afinco, as especificidades
do desenvolvimento de nossa literatura
dramatica relacionada a certas condi

¢bes de producgao e veiculagdo que nao
estdo, necessariamente, ligadas as épo
cas estéticas candnicas; quase ninguém
conhece a produgédo da dramaturgia de
autoria feminina, bastante proficua desde
o final do século XIX. Mesmo ocupando
essa posigdo menor, 'desclassificada’,
em relagdo as outras manifestagoes lite
rarias, a reflexdo sobre a dramaturgia
brasileira, como sera visto, é viva e pre

sente no pensamento de muitos dos pes
quisadores que nos honraram aceitando
o convite para contribuir nas péaginas
deste livro.
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DA MILITANCIA TEATRAL NUM
UNIVERSO DE LETRAS

Didgenes André Vieira Maciel
Valéria Andrade

Nas coxias da militancia

Nos cursos de graduagdo cm l.ctras, ou nos varios ambientes
de pesquisa desta drea, ndo ¢ nenhuma novidade falarmos sobre
questdes relacionadas a representacgdo das tensdes sociais na literatura,
a andlise da representacdo das chamadas ‘minorias’, etc. Constata-se,
contudo, que a énfase das aulas e das pesquisas se direciona a andlise
dessas representagdes, notadamente, em obras do género narrativo —
romance e narradva curta — ou do género lirico. Como o titulo deste
livro ja anuncia, buscaremos expor, aqui, algumas das nossas
perplexidades e algumas de nossas (felizes) descobertas voltadas ao
trabalho com obras do género dramdtico, cujo interesse, no universo
das Letras, ainda é ‘menor’: é uma minoria dos alunos e dos
pesquisadores de nossa drea que abre os olhos e se propde a tirar os
textos dramaturgicos da estante. Poucos sabem que na ANPOLL —
Associagdo Nacional de Pds-Graduagdo e Pesquisa em Letras e
Linguistica - hd um Grupo de Trabalho intitulado Dramaturgia e Teatro;
quase nunca os livros didaticos se voltam, com mais afinco, as
especificidades do desenvolvimento de nossa literatura dramatica
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. .. ~ . A ~ ~ coloca-o ao lado de Manuel Antonio de Almeida, autor das Memdrias
relacionadas a certas condig¢des de producio e veiculagdo que ndo estdo, s )
. . . [ - . de um sargento de milicias , como um daqueles que conseguiu proceder a
necessariamente, ligadas as épocas estéticas candnicas; quase ninguém > B o o
< . . . uma andlise em que estdo suspensos os tragos tipicos e o juizo moral
conhece a producio da dramaturgia de autoria feminina, bastante ] . ~
, .. , - sobre a sociedade e o tempo em que eles vivem. Essa preocupagdo, na
proficua desde o finai do século XIX. Mesmo ocupando essa posi¢do ; B i
- . , - . e dramaturgia, com a representacdo dos tipos e costumes das camadas
menor’, ‘desclassificada’, em relagdo as outras manifestagdes literarias, )
~ . - , o populares torna-se, pouco a pouco, a marca do nacional, perpassando
a reflexdo sobre a dramaturgia brasileira, como também a critica a 7 - ] ) )
Lo - . , . os tempos e atingindo uma elaboragdo cridca e realista da realidade
esta, deve (e muito) a producio sistemdtica de cridcos basilares como o .
. . , . brasileira no alvorecer do nosso drama moderno, ja em meados do
Décio de Almeida Prado e Sdbato Magaldi, que atuaram como ) ] ) o .
. . . . . . . século XX, assumindo um cardter politico e programitico,
professores junto as universidades paulistas —e cujo pensamento ainda o . ] N
. . . . definidvamecnte, militante. Contudo, se no século XIX a representagio
ecoa nos estudos mais atuais sobre os textos levados a ribalta e a ) ) ) ) ) o
~ . . . da realidade nacional teve desenvolvimento mais rentdvel na comédia,
producdo mais recente de muitos dos pesquisadores que nos honraram ] ] o ) o
. . o . . . no século seguinte, principalmente apds a abertura do Teatro Brasileiro
aceitando o convite para contribuir nas pdginas seguintes. o i C
L . de Comédia - TBC (1948) e da explosdo dos primeiros textos de
E inegdvel que, tanto quanto a nossa melhor prosa e poesia,

nossos textos de dramaturgia tém estado submetidos, desde o século
XVI, a agdo dos influxos internos e externos. Essa acdo se da tanto na

Nelson Rodrigues, a discussdo sobre sforma de elpressdo adequada a
nossa substdancia de expressdo voltou a cena.

. . . . A vpartir das primeiras décadas do século XX, a sociedade
busca incessante dos dramaturgos por umaforma nacional, independente L p. P ) ’ o
. . L brasileira foi tomando formas mais complexas cm decorréncia da
dos modelos importados, como na acomodacdo da nossa substincia as ) ~ o - ]
) . - N implementagdo do capitalismo como modo dc producdo dominante.
formas, quase sempre, importadas. E o caso do nosso drama romantico, o . )
que, a despeito das tendéncias nacionalistas do século XTX, ndo se O sindicalismo ganha forca a partir da década dc 1930, fortalece-se a
5 > “A . ;. . -~ . ;.
prestava a expressdo do nosso tecido social, um tanto inadequado as consciéncia operdria e, com a irrup¢ao do idedrio de esquerda, surge a
> e e . iy . . .. . ~
exigéncias formais do drama, que, aquela altura, na Europa, ja estava militdiu ia partiddiia. Cresciam, nas grandes cidades, as reivindicag¢des
X b > > b V . . . . .
em crise. Num pas onde as idéias quase nunca estio no lugar, a ‘cara’ trabalhistas, expressas em greves, que tinham nos sindicatos e partidos
. ) s
do nosso povo esteve mais bem representada na comédia de costumes politicos os uutoproclamados representantes da classe trabalhadora.
¢ nos vérios géneros cémicos da segunda metade do século XIX - as De outro lado, no campo, os trabalhadores rurais se envolviam em
v -
¢ . ot ¢ 1 movimentos populares de luta pela terra, organizados pelo sindicalismo
operetas, as madgicas, as revistas e os entremezes populares -, que i .. )
o > . A rural, pelas Ligas Camponesas e por setores mais criticos da Igreja.
equilibraram as influéncias estrangeiras com uma consciéncia cridca . i
b dics . , lonizad ind Entre as classes dominantes e os trabalhadores espremia-se a classe
sobre nossa condigdo enquanto pais colonizado e ainda em L o ) ) .
desenvolvimento. Tal consciéncia reflete o fato de que as formas de mfdlz ane passalva a constituir uma importante fatia do piblico das
< ;- - ~ .. . salas de espetaculo.
representacgdo artistica das relagdes/tensdes sociais variam de acordo Qp d teat . ‘ do d
. uando o teatro europeu ji superara a forma do drama
com o contexto em que elas surgem, sendo determinadas, entre outros b d eatro i P ) ]~ dp se f 1 ’
. A . abracando o teatro épico como solucdo dessa crise formal, o nosso
elementos, pela ordem socioecon6tmca em voga. Da mesma maneira, ¢ ) X4 ) (; i ’
varia o modo como se estabelecem as relagdes de tensdo e opressio, te:atro moderno ainda a tinha como ideal a ser conquls'%ado, tendo. em
em cada época ou lugar visto os parcos resultados do drama de costumes realista/naturalista.
N 1 d d c . (dias d O sucesso do novo drama americano, principalmente de autores como
o alvorecer de nossa dramaturgia, com as comédias de . o i
Martins Pena, podemos detectar uma crescente preocupacio com a Eugene 0 ’Neill, Tennessee Williams e Arthur Miller, nos palcos do
>
< . . TBC, e a primeira encenacdo no Brasil de Bertold Brecht, pela
representacdo dos tipos e costumes das camadas populares. Tal feito ’ P ¢ > P
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companhia do Teatro Maria Delia Costa - TMDC, acabaram
determinando a produgdo do nosso teatro moderno, que teve suas
primeiras experiéncias bem sucedidas, em chave dramatica, com os
textos deJorge Andrade, autor exemplar desta tradigdo que incorporou
as conquistas da dramaturgia moderna norte-americana. A esse primeiro
boom segue a consolidagdo do dramaturgo brasileiro, com a encenacgio
de Eks ndo usam black-tie , de Gianfrancesco Guarnieri, em 1958, que
iniciou uma producdo sistematica de textos dispostos a representar as
classes subalternas, com énfase para a representagdo do proletariado
citadino. Utilizando-se da forma consagrada do drama para tratar desse
assunto, Guarnieri imp0s a essa forma canoénica a perspectiva nacional-
popular.

Dessa maneira, em meados do século XX a militincia teatral
em nome do povo chega definitivamente a cena pelas maéos de
dramaturgos que assumem a func¢io de organizadores, e de
denunciadores da ‘nova ordem’, expressa na tomada dos palcos pelo
desclassificados de toda a sorte.

Resultados, batalhas e trincheiras

Temos desenvolvido, junto ao Programa de Pés-Graduagido
em Letras, da Universidade Federal da Paraiba, projetos de ensino-
pesquisa relacionados ao género dramatico, que, como temos dito,
tem ocupado uma posi¢do marginal em relacdo as outras manifestagoes,
no campo dos estudos literdrios. Buscamos, assim, contribuir para
alterar esse quadro na UFPB, seja a partir da articulagdo com as
atividades de pesquisa do Grupo de Estudos Representacio das classes
subalternas na literatura dramatica do Brasil (hoje consolidado como Micleo
de Pesquisas em Dramaturgia—NPD, cadastrado no Diretério dos Grupos
de Pesquisa do Brasil do CNPq); seja através da participagdo em
atividades de ensino desenvolvidas em disciplinas e orientagdo de
trabalhos de grau, com as quais garante-se o estudo de temas e situagdes
sociais postos & margem, presentes nas representacdes literdrias pouco
consideradas nos programas curriculares académicos, através da analise
das tensdes sociais que envolvem a representacdo de grupos subalternos
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cm textos teatrais; seja através da elaboragdo de ensaios analiticos e
projetos individuais, atividades que marcam o préprio desenvolvimento
da pesquisa, ja como um desdobramento das demais atividades.

O Niicleo de Pesquisa em [ dramaturgia - NPD teve suas advidades
iniciadas em maio de 2003, surgindo com o intuito de investigar, desde
uma perspectiva histérica, de que maneira as classes subalternas e as
situagdes de opressdo e tensdo social sdo representadas na literatura
dramdtica produzida no Brasil. Partindo da discussdo de um conjunto
de textos criticos referentes aos trés n xtos teatrais estudados na primeira
fase do Grupo de Estudos (mai6/2003 a mar¢o/2004) - a saber,
Antonio José ou O poeta e a Inquisigido, de (iongalvcs de Magalhdes, OJui”
de Peug da roga, dc Martins Pena e () voto feminino, de Josefina Alvares de
Azevedo foi tracado um panorama histérico-critico das
manifestagdes dramadticas no Brasil do século XIX, Sem perder de
vista as discussdes acerca da representacgdo das classes subalternas, esse
panorama compreende desde as manifestagdes do teatro jesuitico, até
alcancar o debate sobre as tentativas de estabelecimento do drama
como forma de retratar a realidade nacional —com autores como
Gongalves de Magalhides eJosé de Alencar —e a irrupgdo das comédias
de Martins Pena, enquanto textos que de fato conseguiram apreender
criticamente essa realidade.' Na atual fase do Nucleo, temos nos voltado
para a andlise da formacdo do drama moderno no Brasil, através do
estudo de obras como 4 moratéria, de Jorge Andrade, e Eles ndo usam
black-tic, de Gianfrancesco Guarnieri. Para essa discussio também
estamos lancando méo da contribuigdo tedrica de criticos como Georg
Lukacs, Peter Szondi e Raymond Williams, além da contribuicdo valiosa
dos trabalhos da professora Ind Camargo Costa.

Nossa atuagido junto a este Nucleo, para além de contribuir no
aprofundamento das discussdes acerca do processo de formacio-
recepgio-producgio da literatura dramatica brasileira, vem propiciandol

1Como resultado direto do eido de leituras nessa primeira fase, estamos organizando
uma micro-antologia da dramaturgia brasileira do século XIX, que reedita duas
comédias, OJuiz de Pazda roga de Martins Pena, e O voofeminino , de Josefina Alvares
de Azevedo, significativas em relagdo ao processo de formagdo do teatro no Brasil,
apresentadas por um prefacio em que refletimos sobre esse processo, e acompanhadas
por ensaios critico-interpretativos, glossdrio ¢ propostas de trabalho em sala de aula.
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a abertura de um importante espago académico para o desenvolvimento
de nossos projetos individuais de pesquisa,

A proposta do projeto de pesquisa-ensino “Minorias e conflito
social no teatro brasileiro moderno (1948-1975): memorias e
representacio das classes subalternas em perspectiva nacional-popular”3
estd centrada na releitura do conceito de nacional-popular, a fim de
torna-lo uma categoria mais ampla de andlise que nos permita enxergar
todo um conjunto de produg¢des que, para além da producgdo
programatica “nacional-popular” do Teatro de Arena (nas décadas de
1950/60) busca encontrar, como ponto de vista para a criagdo artistica,
a perspectiva das classes subalternas. Tal perspectiva determina o alcance
do nacional-popular no teatro brasileiro moderno e, por que nio, na
dramaturgia brasileira, se o entendemos a partir da conceituagdo do
filésofo italiano Antonio Gramsci. No texto “Literatura popular”,5
Gramsci apresenta-nos o conceito de nacional-popular, dando
exemplos acerca da realidade de seu pais. Inicialmente, explicando as
acepgoes diversas dos termos nacional e popular - tendo claro que em
vérias linguas eles sdo sinénimos — Gramsci analisa a quase completa
falta de uma producédo cultural na Itdlia, da década de 1930, vinculada
ao povo e que estivesse atrelada as suas “concepgdes de mundo e de
vida”. Assim, ele defende a proposi¢do de uma cultura que esteja voltada
para a expressdo de tais concepgbes, tanto na perspectiva de sua
representagdo, quanto na do consumo e producgio das obras. E essa
perspectiva que tem sido perseguida: a da discussdo dos problemas
das classes subalternas, a partir de seu ponto de vista, que se torna um
importante chamariz, capaz de engordar nimeros das bilheterias, como
podemos verificar se acompanharmos os cartazes das diversas
companhias, nos anos seguintes a estréia de Eles ndo usam black-tie, em

Este projeto é desenvolvido por Didégenes Maciel, doutor em Literatura Brasileira,
atuando corno bolsista PRODOC/CAPES junto ao Programa de Pés-Graduagéo em
Letras da Universidade Federal da Parafba.

5GRAMSCI, Antonio. Literatura Popular. In:__. Literatura e vida nacional. 2,cd. Trad.

c sei. Carlos Nelson Coutinho. Rio de janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978. p.103-
138.
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1958.4 Aproximando-se das “concepc¢des de mundo e de vida” do
povo, os artistas conseguiriam realizar suas propostas de organizagio
de uma cultura nacional-popular. Além disso, rctoma-se o conceito de
nacional-popular, estabelecido por Gramsci, para, a partir dele,
compreender a dramaturgia desses autores, além de propormos a
recuperagdo das diversas interpretagdes que esse conceito teve para a
critica teatral especializada, apontando suas especificidades e detectando
as possibilidades de compreensdo da producéio teatral no Brasil.

Ja o projeto de pesquisa-ensino “Lourdes Ramalho e o teatro
na Parajba na segunda metade do século XX: representacdes e
possibilidades de leitura”5esta centrado na obra de Lourdes Ramalho,
dramaturga nascida e criada entre a Paraiba c o Rio Cirande do Norte
que, em meados da década de 1970, desponta no cendrio teatral do
pais trazendo a proposta de colocar no centro da agdo dramatica falares,
hébitos, visdes de mundo, experiéncias e problemas vivenciados
coddianamente por mulheres e homens da sua regido. A maneira singular
por meio da qual a dramaturga representa este universo - atingindo
um resultado que ultrapassa o local em dire¢do ao universal —parece
ser o motivo maior do seu renome, alcan¢ado em trinta anos de proficua
atividade criadora. Sua obra inclui cerca de cinquenta textos, em prosa
e em verso, que vdo da tragédia a comédia, passando pelo drama e
pela farsa, além do repertério infanto-juvenil. Arrebatando platéias e
prémios em concursos e festivais, inclusive fora do Brasil, re/conhecida
seja pela dicgdo literdria desabrida, de poeta que ndo se cala diante de
injusticas sociais, histdricas ou politicas, seja pela pesquisa envolvida
em sua criagdo, centrada no desvendamento e re/significacdo das raizes
populares e ibéricas do universo cultural do Nordeste brasileiro, a obra
dessa autora —saudada atualmente como agrande dama da dramaturgia

4Em 1959, 0 TMDC encenou Gimba, também de Guarnicri, com grande éxito, e até
mesmo o TBC viu-se compelido a encenar uma pega a maneira do Arena, o que
acontece em 1960, com O pagador de promessas, de Dias Gomes, seguido nos anos
seguintes por A4 semente (1961), de Guarnien, Revolugio dos Beatos (1962), de Dias
Gomes, e Vereda da Salvagdo (1964), de Jorge Andrade, sé para citar alguns exemplos.

s Este projeto é desenvolvido por Valeria Andrade, doutora cm Literatura Brasileira,
atuando como bolsista DCR/CN Pq junto ao Programa de Pés-Graduagao em Letras
da Universidade Federal da Parafba.
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nordestina —aguarda por leituras criticas e interpretagdes cuidadosas,
como também por um plano editorial criterioso que a traga a lume, se
ndo por inteiro, pelo menos na sua parte mais representadva. Um dos
objetivos centrais deste projeto é organizar, a pardr de uma experiéncia
compartilhada com a autora, uma edigdo anotada e definidva da sua
obra teatral. Tal edi¢do sera acompanhada de ensaios criticos
desenvolvidos ao longo do projeto. Ler, portanto, a obra de Lourdes
Ramalho e re/editd-la terd repercussdo significativa no sentido de
rediscudr e, sobretudo, equacionar as relagdes entre literatura, contexto
de producdo e publico, como também de fortalecer as reflexdes sobre
a representagdo de tensdes sociais na Literatura Brasileira, em especial
no que se refere a producdo de autoria feminina, no dmbito da
dramaturgia nordestina.

Sobre este volume

Estdo reunidos, aqui, doze ensaios criticos de pesquisadores —
dos mais experientes aos ainda iniciantes - de vérios locais do Brasil,
que tém se dedicado, num universo de Letras, a militdncia pelo espago
da dramaturgia. O leitor encontrard reflexdes sobre a dramaturgia
brasileira desde a Bele Pipoque até a producdo nascida em meio a
consolidagdo da inddstria cultural, em fins do século XX. Discute-se a
producdo “revisteira” dos inicios do século, o aproveitamento da cultura
popular na dramaturgia de Ariano Suassuna, alguns aspectos da
formagdo do drama moderno no Brasil nas obras de Jorge Andrade,
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho, a presenca do tragico
na obra de Dias Gomes, a representacio do feminino em Nelson
Rodrigues, a dramaturgia de Maria Jacintha escrita sob a égide do
Golpe de 1964, as narrativas de exilio presentes no Show Opinido, a
influéncia da inddstria cultural na escritura de obras de Chico Buarque
e Vianinha, as categorias de género e suas dindmicas numa peca de
Plinio Marcos e a dramaturgia como espaco de resisténcia democratica
nos anos duros da Ditadura Militar.
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NA “REPUBLICA MAXIXEIRA” OU A BELLE EPOQUE
DA REVISTA CARNAVALESCA

Maria Cristina de Souza"

Bem sei que algumas empresas estio prometendo
novidades. Mas, que sdo essas novidades na sua maioria?
Revistas!” Os nossos teatros | ndo péem em cena senao
revistas A revista tomou-se o unico género explorado.
A revista e a unica preocupagdo dos nossos autores e
dos nossos empresdrios. (Luis de Castro. Caneta de

Soticias, 07/11/1896)

Na ultima década do século XIX, e portanto ja bem diferentes
de quando chegaram ao Brasil nos idos de 1850, as revistas, ja
aclimatadas aos nossos palcos, multiplicavam-se e lancavam moda,
encontrando publico nas mais diversas classes sociais, em paralelo com
o desenvolvimento do cinema, influenciada pelo fonégrafo e pelo
carnaval, que a tizeram assumir novas formas.

Anteriormente, a revista de ano possuia uma poética propria.
Os acontecimentos do ano anterior eram ligados por um fio condutor,
0 compire, personagem que guiava uma busca ou perseguicdo a alguém

Doutora em Literatura Brasileira pela Universidade de Sao Paulo, autora de A #radicio
obscura: o teatrofeminino no brastl (Rio de Janeiro: Bacantes, 2001); Vestira! surrealista —antologia
depegas teatrais (Curitiba: CEFET-PR, 2001). O presente artigo faz parte de uma série sobre
o teatro de revista brasileiro, apontando para seu cardter nacional c popular, extraido de
“0 negocio ¢é bite-hite": O teatro de revista de Maria Irma Lopes Daniel (Tese de doutoramento, Sao
Paulo, USP, 2002. 330p.), defendida sob orientacdo do Prof. Dr. Flavio WbIf Aguiar.



18 Por uma militdncia teatral

ou alguma coisa, ou uma visita a cidade. Ndo havia unidade de agdo
no espetaculo revisteiro, apenas uma costura de cenas, proporcionada
por um enredo ténue, sustentado por esse personagem “central’,
herdeiro do mestre de cerimdnias dos espetdculos circenses. Muitas
vezes, 0 compere aparecia acompanhado pela commere. Revisado e julgado
o ano findo, o novo ano entrava em cena.

Em sua férmula também estava previsto um prélogo ou
quadro de abertura, em geral ambientado no Olimpo, no Parnaso, no
Inferno ou em outro planeta; coplas de apresentagdo de personagens;
os quadros obrigatérios da Imprensa, do Teatro, das Doengas; quadros
episddicos ou de caricaturas; e trés apoteoses, uma ao final de cada
ato, cabendo a apoteose do terceiro ato finalizar a revista baseando-se
em um grande acontecimento passado,

O género revelava-se de forma clara, indubitavel ao espectador,
ajudado muitas vezes por um personagem que detinha justamente a
funcdo de decifrar os mecanismos da revista, posicionando-se diante
do que lhe era apresentado: o monsieur dttparterre, parente proéximo do
raisonneur do teatro realista.

Contudo, pouco a pouco, essa mecanica de funcionamento da
revista no Brasil se alterou, comecando pelo abandono da resenha
anual e dos trés atos que passaram a dois, assim como as apoteoses
que os acompanhavam. Nio se aboliu a sitira, a critica ao quotidiano,
mas ampliou-se a drea de interesse, quebrando a predominéncia do
estilo caricatural. Agregou-se a comicidade um apelo aos sentidos,
tornando a peca mais picante ou, para os mais conservadores, obscena;
e o texto passou a compartilhar o sucesso com a mtusica, sobretudo
ap0ds os corddes carnavalescos terem saido dos bairros e atingido o
centro do Rio dejaneiro dando inicio ao carnaval.

Em 1897, no Teatro Eden Lavradio, Machado Careca estreou
a revista de sua autoria, Ziginha M axixe, langando um tango da maestrina
Chiquinha Gonzaga, dangado por ele préprio e Maria Lino. No
comentdrio de Salvyano Paiva,lessa revista afirmava o crescimento de
“um estilo brasileiro na musica”, em harmonia com o da revista. A
musica “Gatcho”, conhecida popularmente por “Corta-jaca” {4i/4i!

1 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o rebolado! Vida t morte do teatro de revista
brasileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.
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flue bom cortar ajaca | Ai! Sim! meubem, ataca | Sem descansar), lancada
na revista, tornou-se um cldssico da musica popular brasileira,
assinalando o encontro definitivo entre as duas artes. No mesmo ano,
a 14 de janeiro, o publico conheceu o cinematégrafo no Teatro Lucinda,
o primeiro com eletricidade, e, paradoxalmcnte, quem sabe, o primeiro
a conhecer a escuriddo na platéia (o “escurinho do cinema”).

No ultimo ano da década, 1899, estreava uma revista de ano, de
autoria de Artur Azevedo, intitulada Gavroche, com partitura de Nicolino
Milano. Entretanto, essa revista fluminense dos acontecimentos do ano
de 1898, estreada no dia 3 (ou 4) de margo, no palco do Teatro Recreio
Dramatico, em 3 atos e 16 quadros, festejava o cancid e o maxixe, A
canconeta que definia o gawoche parisiense possuia letra composta
especialmente pela atriz Rose Méryss, que assim demonstrava seus dotes
de poetisa, sendo ja bastante conhecida como pintora, figurinista, além
de cantora e atriz. O titulo, saido de Os miseraveis, de Victor Hugo,
referia-se ao moleque adolescente, o préprio Gavroche, encenado por
Machado Careca. Essa revista criticava a politica e o jogo do bicho,
tecia um elogio ao fondgrafo, relembrado e celebrado, e a derrubada
dos pardieiros (signos de atraso e pobreza); estando as coplas e musicas
de carnaval estabelecidas como parte integrante da revista.

Nesse mesmo ano e no mesmo clima dangante, 4 roda dafortuna,
de Demétrio Toledo e Eduardo Vitorino, com musica de Nicolino
Milano, estreou no Teatro Variedades Dramadticas, a 15 de dezembro,
pela Companhia Dias Braga. A atriz Aurélia Delorme fazia grande
sucesso cantando e dancando no papel de baiana (mais uma vez), gragas
ao seu rebolado e as propor¢des emocionantes dos seus quadris.

Terminava o “Século das Luzes” e iniciavam-se os Années Foliesj
repletos de “danca, musica e dlcool”. A virada do século presenciava o
nascimento da marchinha brasileira, com Chiquinha Gonzaga e o seu
O abre alas...\ o lancamento do Biotdénico Fontoura; a abertura da Casa
Edison,3 por Fred Figner, para vender discos e gramofones, a

2 “Século das Luzes” c expressdo retirada de PAIVA, op. cit., p. 97; “annéesfolies” é
expressdo que designa as primeiras décadas do século XX.

3A Casa Edison, dos empresdrios americanos Frederico e Gustavo Figner, se instalou
no Rio dejaneiro em 1897. Cf. RUIZ, Roberto. 0 teatro derevista no brasil: das origens
a Primeira Guerra Mundial. Rio de Janeiro: INACEN, 1988. p. 179.
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inauguracdo do Instituto Butantd e da Estagdo da Luz, em Sdo Paulo.
Nesse cendrio, ndo havia mais espago para a capoeira, o batuque, a
umbigada, entdo proibidos, por serem, entre tantos outros costumes
da malta, simbolos do atraso do pais que, ironicamente, ndo podia se
modernizar porque o governo de Campos Sales havia decidido e
esbravejado “exportar o que podemos produzir melhor. -Importar
tudo quanto outros produzem melhor. Abaixo a industrializagdo!”'l

Iniciava-se o governo de Rodrigues Alves (1902-1906),5famoso
entdo por seu “instinto de civilizagdo” ao apoiar Oswaldo Cruz —o
sanitarista, diretor geral da Satide Publica do Rio deJaneiro —e Pereira
Passos —o urbanista, prefeito do Distrito Federal. Este ultimo seguia
6s passos de Barata Ribeiro, conhecido como Bota Abaixo, que,
antecipando-se a reforma urbana do inicio do século XX, mandou
demolir os cortigos, chamados pelos cariocas de cabecgas-de-porco,
fato retratado na revista O abacaxi, de Moreira Sampaio e Vicente Reis,
de 1893. Chegavam o bonde elétrico (da empresa Bond & Share); os
“autos estourantes e buzinantes dirigidos por chauffeurs de 6culos e
vestidos em longos guarda-pés de linho”;6 o telégrafo sem fio e a
primeira sala de cinema, a Paris, no Rio de Janeiro; assistia-se a
transformacdo do espago publico, do modo de vida e da mentalidade
carioca, com a abertura da Avenida Central, com seus edificios art
nouveai, € um NOvo porto.

* RIBEIRO, Darcy. 4os trancos e barrancos: como o Brasil deu no que deu. Rio de
Janeiro: Guanabara, 1985.

! “[Rodrigues Alves] concentrou poderes nas méios de técnicos, que impuseram suas
ideias com violéncia. Limitou suas obras a capital do pais, a fim de transformaé-la em
modelo de metrépole. Demoliu meia cidade colonial para abrir uma avenida belle
époque, arrasou mMorros para construir um porto e uma segunda avenida. Em nome da
higiene, fez guerra aos pobres, afastados do centro para longe do cendrio de progresso
urbano. Para os cariocas mais pobres, a onda de progresso na cidade foi, na verdade,
uma onda de terror. Boa parte dos desalojados pelas obras acabou sendo obrigada a
construir barracos de madeira nos morros — sem 4gua, ruas nem qualquer dpo de
saneamento. No final do governo de Rodrigues Alves, o resultado da modernizagéo
era evidente: uma cidade “civilizada” para os mais ricos, enquanto os pobres conviviam
com a falta de saneamento e de estrutura urbana.” (CALDEIRA, Jorge et ai. Historia
do Brasil. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1997. p. 243-245)

6 Cf. RIBEIRO, Darcy. 4os trancos t barrancos: como o Brasil deu no que deu. Rio de
Janeiro: Guanabara, 1985.
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Quatro principios fundamentais regeram o transcurso dessa
metamorfose [...]: a condenagido dos habitos e costumes ligados pela
memoria a sociedade tradicional; a negacdo de todo e qualquer elemento
de cultura popular que pudesse maculara imagem civilizada da sociedade
dominante; uma politica rigorosa de expulsdo dos grupos populares
da drea central da cidade, que serd pradeamente isolada para o desfrute
das camadas aburguesadas; e um cosmopolitismo agressivo,
profundamente identificado com a vida parisiense.

Conforme o slogan do cronista Figueiredo Pimentel, “o Rio

civiliza-se”...s De fato?

H4 7 pecados mortais, 7 maravilhas do mundo, as 7 idades do homem,
os 7 sabios da Grécia, as 7 pragas do Egito... O Rio tem 7 prazeres: o
bicho, o maxixe, os vissi d'arte, os meetings da oposigdo, a policia, a
propaganda 4 Europa cunva-seante o Brasil\ e os cinematografos. (Bardo
Belfort em comentdrio aJodo do Rio, Gaveta de Noticias, 29/09/1907)

Instaura-se a “Revolta da Vacina”, rebelido popular com mortos
e feridos, ocasionada pela recusa da populagio em aceitar um método
pritico e eficiente no combate a variola, contrariando sua
obrigatoriedade. Na campanha para a erradicacdo da febre amarela,
os pobres ja haviam experimentado das novas idéias de Oswaldo Cruz,
“a truculéncia dos guardas sanitaristas que invadiam as casas e cortigos,
quebravam moveis e vasilhas, e até mandavam derrubar residéncias
consideradas irrecuperaveis”,5 as poucas que haviam sobrevivido as
reformas de reurbanizagdo, Ficando, simplesmente, de uma hora para
outra, sem ter onde morar. A populagdo pobre ndo conseguia

*

7De acordo com Nicolau Seveenko (Literatura como missdo) citado por Silvia Evutchma
em seu artigo “Um estudo dos géneros dramdticos”, in LIMA, Evelyn F. W. (coord.)
O edificio teatral através da cronica: Rio de Janeiro 1880 - 1940. Os géneros teatrais, a
cenografia, a danga e a canto lirico integrando a arquitetura. Cadernos de Pesquisa em
Teatro. Rio de Janeiro: UNI-RIO, 1999. p. 55.

* Salvyano Paiva (op. cit., p, 162), advoga o slogan a Pauio Barreto, o Jodo do Rio. A
expressdo tornou-se tdo marcante que virou titulo da revista de Rau! Pederneiras, O
Rio civiliza-se, de 1912.

- Cf. CALDEIRA, p. 245.
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acompanhar os modos “civilizados” de comprar-se ratos a “trezentos
réis por cabeca”, “matar mosquitos” virar profissio; mas entendia
bem do desemprego em massa, e das greves continuas por melhores
saldrios e contra a carestia de vida.

Na virada do século, continuava o carnaval dos corddes e do
entrudo, com suas seringas de dgua perfumada ou fétida, mas a ida ao
teatro, especialmente ao Recreio, palco por exceléncia do chamado
teatro ligeiro, havia se tornado um verdadeiro acontecimento social.
Nesse, “as madamas” exibiam-se “tal como artistas de aquém cena”,
desfilando “toaletes escandalosas”."™

Ingressava-se na era mecanica das gravagdes e a musica
revisteira, anteriormente ja considerada “elemento fundamental e grande
ponto de sustentacdo desse tipo de espetdculo”, continuava “alegre,
graciosa e espirituosa”, ndo mais se resumia a “estribilhos jocosos e
arias risonhas e brejeiras”, apurava-se.ll As revistas, abandonando o
modelo luso-francés, abrasileiraram-se, associando-se ao lancamento
das chapas dos gramofones, na tarefa —anos mais tarde desempenhada
pelo réddio - de popularizagdo dos primeiros sucessos musicais.

As primeiras musicas de teatro que se tornaram populares
foram o tango “Ara[r]Juna” ou “Ché6-Ara[r]Juna”, em Do inferno a Paris,
de Sousa Bastos, em 1883, retomada em Coeota, de Artur Azevedo,
em 1885; a cancdo de O bilontra, de Artur Azevedo, sob a melodia da
aria de La donna é mobile, de Verdi, em 1886; “A missa campal’, na
revista /888, de Oscar Pederneiras, em 1889; o tango “As laranjas de
Sabina”, em Republica, de Artur Azevedo, em 1890; o lundu “O
mungunzd”, em Tim tim por tim tim , de Sousa Bastos, em 1892; o
“Dueto do Saco do Alferes e da Cidade Nova”, em O Rio nu, de
Moreira Sampaio e Antdnio Quintiliano, em 1896; o tango (corta-jaca)
“Gatcho”, de Chiquinha Gonzaga, em Zifnha Maxixe, de Machado
Careca, em 1897.

Todavia, a partir dos anos 1900, demonstrando seu potencial
de veiculo de comunicacdo de massa, com a voga da mdusica gravadal

10Conforme apreciagdo do cronista Luiz Edmundo em O Rio deJaneiro do meu tempo, p.
446-447, citado por Evelyn Lima, op. cit., p.37.

1 DINIZ, Edinha. Chiquinha Gonzaga: uma histdria dc vida. Rio de janeiro: Codecri,
1984. p. 116.
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e do carnaval, a revista passou a langar e divulgar a musica popular
(funcdo de que se afastaria apenas na década de 1930, substituida pelo
radio e pelos filmes carnavalescos dessa década).

Era a época do governo de Afonso Pena (1906-1909), o
presidente mineiro que se destacou por sua politica de favorecimento
a inddstria e a imigracdo, o que tornava a cidade de Sdo Paulo pujante,
vendo-se crescerem os primeiros bairros operarios, a presenca italiana
e o primeiro conglomerado industrial, o de Francisco Matarazzo;
enquanto no Rio, Capital Federal, animava-se o carnaval, entdo de corso,
dos desfiles de automdoveis e batalhas de confete e serpentina...

Foi a partir de O Maxixe - revista de Dom Xiquote (na verdade
Bastos Tigre) eJodo Foca (pseudénimo de Jodo Batista Coelho), com
56 musicas de Paulino Sacramento, Costa jinior e Luis Moreira que
se iniciou a revista de costumes, tipos e fatos cariocas. A revista de ano
havia se transformado em carnavalesca, esta essencialmente brasileira. O
Maxixe estreou a 31 de margo de 1906 no Teatro Carlos Gomes, ex-
Sant’Anna, pela Grande Companhia de Opera Cémica, Mdgicas e
Revistas Segreto & Souza.

A revista seguia na linha critico-satirica, investindo sobre questdes
atuais como o processo de urbaniza¢do do Rio de Janeiro (4 Avenida
Beira-Mar), os estragos produzidos pelo mar na zona Sul (4 ressaca),
caricaturando uma das primeiras [de inimeras e incontaveis] falhas da
iluminagdo publica no pais (O Rio as escuras); ou sobre questdes
atemporais como as elei¢des (Voto livre), a situacdo do pais (Brasil do
futuro), os costumes citadinos (Maxixe macho). Incluia a personificagdo
dos clubes carnavalescos Fenianos, Lordes, Paladinos, Tenentes do
Diabo, Politicos, Democraticos, e Fenianos Portuenses, seguindo a
“receita” passada por O bowevard da imprensa, de Raul Pederneiras. Mas,
acima de tudo, havia o Tango (ou polca-chula) de Arquimedes de
Oliveira e Bastos Tigre “Vem cd, mulata”, que se transformou no
primeiro sucesso carnavalesco nacional, sendo lancado em disco pela
Casa Edison, em gravacdo de Pepa Delgado e Mairio Pinheiro,T
DREm 1902, Baiano, ao que tudo indica o primeiro cantor brasileiro a gravar “chapas”,
havia gravado duas musicas dc revistas: “A missa campal", da revista /888, de Oscar
Pederneiras; “As laranjas de Sabina”, de Republica, dc Artur Azevedo; porém ambas

eram de fins do século anterior, portanto a gravagdo ndo era simultinea ao sucesso

"da hora”.
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servindo de tema para a revista Vem cd, mulata!, de José do Patrocinio,
Chicot e Thoreau, musica de Luis Moreira, estreada a 20 de setembro
de 1906 no Palace-Théatre, tendo ganhado versdes quando foi
exportada para a Europa.B

A 22 de fevereiro de 1908,4 no Teatro Carlos Gomes,
apresentou-se O cordio, de Artur Azevedo, burleta-revista (carnavalesca)
em 1 ato e 5 quadros para a divulgacdo do maxixe, a mistura quente e
sensual do lundu e da polca.'3Seus personagens eram o portugués, o
malandro (substituto do capadécio), o tocador de bumbo, o
quitandeiro, que se moviam numa trama ambientada no bairro do
Catumbi, deixando-se afetar pela festa carnavalesca com danga e canto
no palco, este irremediavelmente de tom nacional. A peca, mais curta
do que suas antecessoras, adaptou-se perfeitamente ao novo esquema
de sessdes, inaugurado nesse mesmo ano a 25 de janeiro pela Cia.
Cinira Polénio, no Teatro Carlos Gomes, com a revista em 1 prélogo,
3 quadros e apoteoses, musica de Pascoal Pereira, Dinheiro haja!, de
Jodo Foca e Ataliba Reis. A moda foi seguida logo depois pelos demais
empresarios, particularmente por Paschoal Segreto, seu grande
incentivador. As sessdes comec¢avam a acontecer as 19h, 20hl5min e
22h30min e a duragdo dos espetdculos raramente ultrapassava 75
minutos.

Morto o presidente Afonso Pena, ocorreu o “mandato
tampdo” do vice Nilo Pecanha (1909-1910), cujo lema era “Paz e
amor”. Pecanha se fez conhecer pela predilecio ao Marechal Hermes
da Fonseca como seu sucessor, o que gerou, pela primeira vez na
histéria da Republica, a existéncia de um candidato de oposigdo, Rui
Barbosa, e da campanha politica... Rui Barbosa inaugurava os comicios
para pedir votos a populacdo, tentando comové-la contra o retorno
dos militares a politica. Porém, o candidato civil ndo venceu as elei¢des

B A musica ganhou uma versio parisiense e em 1912» conforme comentdrio de PAIVA
(op. cit., p. 148) “editou-se em Berlim uma versdo de F. Salabert, sob o titulo ‘La maxixe
bresilienne’.”

UCf. RUIZ, op. cit., p. 88.]J4 PAIVA» op. cit.,, p. 150, indica o més de janeiro.

1908 seria também lembrado como o ano da morte de Artur Azevedo, falecido a 22 de
outubro; da morte de Rose Méryss, a 4 de agosto; ¢ da demoligdo do teatro construido
por Furtado Coelho para sua amada Lucinda Simdes, o Teatro Lucinda, da Rua do
Espirito Santo.
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que, nessa época, eram sabidamente conduzidas e fraudadas pelos
“coronéis fazendeiros” e pelos “marechais republicanos”, como bem
nos ensina Darci Ribeiro.T

Assume a Presidéncia o Marechal Hermes, que governa sob
estado de sitio e mediante intervengdes atrabilidrias que se tornam
célebres, como salvagbes que depdem e impdem governadores, O
presidente Hermes, “seu Dutlu”, é recordado como um pau-mandado
de Pinheiro Machado e, também, por seu célebre pé-frio, mas
sobretudo pelo casamento escandaloso  ele velho e bronco — com
a jovem e bela Nair de Tefé — moca inteligente e viajada —, o que
enche de inveja todos os politicos do pais Nenhum presidente, antes
de Hermes, foi tdo ridicularizado pela imprensa.

A revista Pega na chaleira, dc Raul Pederneiras e Jodo Claudio
(Ataliba Reis), estreou no Teatro Apoio a 12 dc novembro de 1909.
Caricaturando a chalcirice a Pinheiro Machado, ou seja, a adulacgdo ao
senador conservador, a revista lancava um termo para o léxico da
lingua portuguesa (cada vez mais acentuadamente brasileira). A
expressdo “chaleirar” surgia da pratica dos bajuladores que, apressados
por “servir o chefe politico gaticho” com agua quente para alimentar
sua bomba de chimarrao, muitas vezes pegavam no bico da chaleira
de prata, mantida invariavelmente na sala de recepgdes.], A pardr de
entdo, a musica aliava-se a charge politica, e “No bico da chaleira”, de
Jodo José da Costa Jr., o Juca Storoni, evidenciava e consagrava essa
vinculagdo do teatro de revista e a musica popular. A polca era constituida
de umpout-pourri cujo estribilho era formado pelo nome de um rancho,
“laid, me deixe”; recordava o cordio “ Aguia de Prata”, a marcha “O
abre alas”, de Chiquinha Gonzaga; e misturava-se a uma quadrinha

popular anénima e a “Vem c4, mulatal”.B

16 Cf. RIBEIRO, op. cit.

70 éxito do carnaval i "No bico da chaleira”, de Costa Jurtior, que cria a expressdo
“chaleirar”, dando nome e conjugagédo a prdtica vulgarmente chamada, até entdo, de
puxa-saco ou lambe-cu.

18“laid, me deixa subir nesta ladeira, / Eu sou do bloco que pega na chaleira. / Quem
vem de 14, / Bela iaid, / O abre alas/ Que cu quero passar / Sou Democrata / Aguia
de Prata / Vem cd, mulata /Que me faz chorar (...) / Ha duas coisa / Que mc faz
chora / E né nas tripa / E batalhido nava..” Cf. TINHORAO, José Ramos, Mdthu
popular, teatro e cinema. Petrépolis: Vozes, 1972. p. 22.
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Durante o governo do Marechal Hermes da Fonseca (1910-
1914), o protegido do “chaleirado” senador Pinheiro Machado, instalou-
se a Revolta da Chibata, simbolo de um governo de incongruéncias
entre as idéias republicanas progressistas e as arbitrariedades da
mentalidade escravista, cuja marca era a violéncia no combate aos
opositores. De sua parte, colaborando para dar assunto aos opositores,
Nair de Tefé, esposa do idoso presidente, ocasionou “uma minicrise
politica, em 1914”, fazendo tocar no Catete “O gaucho”, ou
popularmente “Corta-jaca”. (Conta-se que, inclusive, ela mesma o
tocou no violdo!)

O mundo estava perdido! E ja que perdido estava... na primeira
década do século XX, nos teatros da Praca Tiradentes, — com os
revistografos Bastos Tigre, Raul Pederneiras, Cardoso de Menezes,
Luiz Peixoto e Carlos Bittencourt, “o grupo de ouro do humorismo
carioca”, no dizer de Raul Roulien no jornal Ultima Hora, de Sio Paulo;
e com a Companhia de Operetas, Magicas e Revistas do Teatro Sdo
José, logo depois denominada Cia. de Revistas e Burletas do Teatro
SdoJosé (1911 a 1926), de Paschoal Segreto —, a revista proliferava e
se encaminhava para sua fase aurea.ll

Embora vivendo em estado de sitio, sob a “chibata” do
marechal, ou talvez por isso mesmo, com o carnaval proibido e adiado
em 1912, para “assinalar a morte do bario do Rio Branco”,
insdtucionalizou-se no teatro de revistas o regime das sessdes, trés por
noite, pois a época o povo possuia uma euforia, um desejo de diversdo,
a que correspondia a festa carnavalesca com sua musica e danga, nas
ruas ou nos palcos.

1 Ressalta-se a observagdo feita por PAIVA, 1991: 166. "De 1912/1913 até 1920, a
média mensal de revistas representadas nos teatros cariocas andou em torno de 10,
assegurando mais de 100 por ano; este nimero mais que duplicou pelo nimero de
casas de espetdculos inauguradas”. Devido a essa exorbitante quantidade de revistas,
apenas figuram no texto as mais destacadas. Para se ter uma idéia geral da produgéo
revistcira no perfodo e sua ligagdo com o tema carnavalesco conferir outro estudo,
SOUZA, Maria Cristina, “Revistografia - 1880 a 1964” (ainda no prelo), para cuja
formulagdo basicamente se consultaram as obras: RUIZ, Roberto. Arati Cortei —
Linda JJor. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1984; SUSSF.KIND, Flora. As mistas de ano
e a invengdo do Rio deJaneiro. RJ; Nova Fronteira / Fundacdo Casa de Rui Barbosa,
1986; TINHORAO, 1972; e VENEZIANO, Nevde. Ndo adianta chorar. Teatro de
revista Brasileiro... Oba! Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1996,
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A revista de ano havia desaparecido. Em seu lugar havia surgido
a “febre” da chamada revista carnavalesca em que o carnaval e a charge
politica se misturavam, ganhavam as ruas e as gravagdes. Aproveitavam-
se os tipos populares como o matuto, o malandro, a mulata, o portugués,
o funciondrio ptblico, o camelo...

o guarda-noturno; o condutor de bonde; o fuzileiro naval; o barbeiro;
o morador da casa de comodos; o estafeta dos telégrafos; a mulata
porta-estandarte de corddes carnavalescos; o negociante portugués; o
conunuo de redacio; a “francesa” ; o scresteiro; a “polaca”; o “coronel
da Guarda Nacional”; o valente; o vendedor de galinhas; o “prontidio”
das delegacias policiais; o “mata mosquitos” etc, etc.D

O compere era Momo que, via de regra, aparecia no prélogo
propondo a folia, os festejos momescos como solugdo para os males
da Capital Federal, e trazia para a apoteose as trés sociedades
carnavalescas. Na platéia, a disputa das torcidas (tais como a dos clubes
de futebol atualmente e a das divas e divettes do passado) com as estrelas
e coristas vestindo as cores das agremia¢des da folia; o vermelho e
branco da classe média dos Fenianos (gatos); o preto e vermelho dos
Tenentes do Diabo (baetas) e o alvinegro dos proletarios Democraticos
(carapicus).

A revista, aliada a temas, musica e linguagem popular (girias,
“carioqués”, sotaques), cumpria o seu papel na nacionalizagdo do teatro
brasileiro, na busca da identidade literaria e cultural nacional (o que
apenas em 1922 foi buscado pelas outras artes, tristemente longe da
Praca Tiradentes).Zl

A grande representante da brasileira revista carnavalesca foi
Gato, baeta e caraptcu, de 1912, de Carlos Bittencourt e Cardoso de
Menezes, musica dc Bento Mossurunga, B. Vivas, Careca, Caninha e
Sinhé. Nela langou-se a marcha “Pois ndo”, de Eduardo Souto, sucesso
absoluto do carnaval. Houve “remonte” em 1920 e em 1928.

S'GILL, Rubem, Praca Tiradentes. Documentdrio para a histdria anedética do Teatro
Nacional —. Revista Comoedia, ano 1, n. 3, p. 74, ago.-set. 1946.

2 Neyde Veneziano (op. cit., p. 70) chega a supor que, com a Semana de Arte Moderna
acontecendo no Rio, ou com um teatro de revista de grande expressdo em Sdo Paulo,
"o teatro, naquela jornada abrasileirante, teria contado”.
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Em 1913, a revista Detigo detigo, de Cardoso de Menezes, musica
de Costajunior, estreada a 18 de janeiro no Teatro SdoJosé, era “folia
$6”. O dtulo era retirado da polca de Emilio Duque Estrada Farias,
nio faltando também o “quente” maxixe, cantado com toda malicia...
Em seus 3 atos e 5 quadros, passavam pelo palco o entrudo, o “coro
dos corddes”, os ranchos Flor do Abacate e Ameno Resedi, Polichinelo,
Colombina, Mulata, Baiana e, logicamente, a apoteose com os Tenentes,

Fenianos e Democraticos.

o gabiru?lde]. Brito, musica de Luis Moreira, estreada no Teatro

Sdo Pedro, em maio de 1914, obteve recordes de afluéncia em suas
114 representagdes seguidas. De tdo aplaudida foi reapresentada no
ano seguinte em abril, no Teatro Apoio. Desconhecido, ou ao menos
ndo declarado, sé o cidaddo que mereceu a lembranca do titulo.

Também ndo declarada era a prdtica de no governo
republicano alternarem “se a “farda” (os marechais) e o “café-com-
leite” (politicos de Sdo Paulo e de Minas Gerais). Na vez dos mineiros,
Venceslau Bras assumiu a Presidéncia da Republica (1914-1918). Eram
os anos da Grande Guerra Mundial (a primeira, infelizmente); do
primeiro “Fia X Flu” (venceu o “Mengo”, em 1914); do assassinato
de Pinheiro Machado (1915); da passeata das sufragistas (encabecada
por Leolinda Daltro e Bertha Lutz, em 1917); da fundagdo da SBAT
- Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (1917); de “Tico-tico no
fubd”, de Zequinha de Abreu, de “Pelo telefone”, primeiro samba
registrado na Biblioteca Nacional como propriedade intelectual, de
Donga e do “Peru dos Pés Frios”, Mauro de Almeida;Be do xarope
Bromil, transformado até em soneto de Emilio de Menezes. Ao
Bromil, seguiu-se o Rhum Creosotado (1918), em “reclame” escrito
para os bondes por Bastos Tigre.

1 De acordo com o Novo Diciondrio Aurélio da Ungua Portuguesa, gabiru, variante de
guabiru, nas acepgdes de gatuno, lardpio, rato. Na giria carioca, individuo desajeitado.
Conforme Salvyano Paiva (Op. cit., p. 172), o termo é "um regionafismo gaticho para
designar o individuo desajeitado e, na giria carioca da época, indicava o namorador
indesejado, o galanteador inoportuno”.

“Pelo telefone” foi o primeiro samba, gravado por Baiano para a Casa Edison, e a
primeira musica a ser censurada. Cortaram-lhe o primeiro verso: “(O chefe da policia)
O chefe da folia/ Pelo telefone/ Manda me avisar/ Que com alegria/ Nao se questione/
Para se brincar //A1, ai, ai / Deixa as mdgoas pra trds ¢ rapaz /Ai, ai, ai/ Fica triste
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Raul Pederneiras em A ultima de Dudu, com musica de LuzJr. e
Adalberto de Carvalho, estreada a 6 de janeiro de 1915 no Teatro Sio
Pedro, pela Cia. Antdnio de Sousa, trouxe a cena Dudu, o ex-presidente
Hermes da Fonseca. A chacota revisteira reincidia sobre ele (que revezava
com Pinheiro Machado), pois a mediocridade e impopularidade do
entdo presidente Venceslau Bras (aumentada pela decisdo de aderir a I
Grande Guerra) o afastava dos palcos do teatro de revista (ndo por
muito tempo). Por sua vez, Al Nené, de Ciastdo Bouquet e Felipe Duarte,
musica de Luz Jr., estreada a 6 de margo dc 1915 no Teatro Reptblica,
satirizou a desenhista Rian (Nair de Tefé), “a jovem, bela e inteligente”

«

esposa do “velho bronco” Marechal.

Nova carga e dessa vez ainda maia forte veio com Ai, Filomena!,
de Rafael Gaspar da Silva (J. Praxedcs) e Marino, musica de Alfredo
Gama, Abdon Lira, Rafael Romano, Costa Junior e Adalberto de
Carvalho. Essa revista em 2 atos e 8 quadros, estreada no Teatro Sdo
Pedro a Io(ou 5) dc maio de 1915, permanecendo em cartaz até o dia
20, brincou com a calvicie do Dudu, celebrizado na polca “O
Filomena”, uma adapta¢do da cancdo italiana, aqui transformada em
cantiga de roda, “Viva Garibaldi”.

Também baseando-se no sucesso da polca mais cantada do
carnaval de 1914, a 11 de maio de 1915 estreou no Teatro Apoio Se eu
Josse como tu, de Euclides de Andrade e Celestino Silva, revista que
permaneceu um més em cartaz e em que os eomperes eram Alberto
Ghira e Leonardo. Dando “um f6lego” ao Marechal, Vitorino de
Oliveira alvejava Lalau, ou melhor, o presidente Venceslau Bras, assim
apelidado popularmente. Aproveitou-se, para fugir da censura, da
ambiguidade gerada pela existéncia na imprensa carioca da época de
um Outro Lalau. Estreada a 12 de junho de 1915 no Teatro Reptblica,
O Lalau trouxe no elenco Brandio, o Popularissimo, Isménia Mateus,

se és capaz e veras // Tomara que tu apanhes/ Pra ndo tornar a fazer isso/ Tirar a
mulher dos outros/ Depois fazer teu feitico// Olha a rolinha/ Sinhé sinhé/ Sc
embaragou/ Sinhé sinhé/ E que a avezinha/ Sinhé sinh4/ Nunca sambou/ Sinh6
sinh6/ Porque este samba/ Sinho sinh6/ De arrepiar/ Sinh6 sinh6/ P6e perna bamba/
Sinh6 sinh6/ Mas faz gozar”, provocando varias parédias populares. “O chefe da
policia/ Pelo telefone /Manda me avisa / Que na Carioca/ Tem uma roleta/ Para se
jogar..” A palavra samba, da expressio angolana semba, ja existia, mas passava a
designar o novo ritmo, tipicamente brasileiro, rogado em violdes ¢ pandeiros.
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Jélia Martins, Elvira Roque, Ant6énia Denegri, Sara Nobre, Adelina
Nobre, Brandido Sobrinho entre outros.

Retomando a critica aos “preferidos”, Rau! Pederneiras “mexeu”
com Pinheiro Machado, em O morro dagraga, gracejando sobre o local
em que este morava e para o qual acorriam os correligiondrios, as
pencas, em prdtica eleitoreira, como beatos a procura de graga, ou
como formigas em busca de agticar. A musica era de Assis Pacheco e
Armando Percival.

Com a I Grande Guerra afetando o pais, além de econémica,
emocionalmente {preparava-se um corpo expediciondrio para ir lutar
na Europa), e seguindo-se a devastadora gripe espanhola fazendo
intmeras vitimas, entre elas o reeleito presidente da Republica, que néo
chegou a ser empossado, Rodrigues Alves, assumindo o posto, Epitacio
Pessoa (1918-1922), paraibano (sé para variar), batendo Rui Barbosa,
a revista deu “folga” aos alvos politicos e iniciou um periodo de reprises
sem precedentes. Poucas foram as revistas novas, estreadas nos anos
1917 e 1918, e entre estas raras as de qualidade.

Por esses tempos Bertha Lutz intensificava sua luta pelo voto
feminino e pelo ensino misto; criava-se a Liga de Emancipagdo da
Mulher; surgia a publicacdo Para Todos e se alastravam as favelas
(também para todos); Pixinguinha e seu irmdo China iniciavam a
primeira polémica da musica popular brasileira (“Ja te digo”) contra
Sinhd, o Rei do Samba (“Quem sdo eles?”); a populagdo chegava a 30
milhdes de pessoas; Sdo Paulo passava a segunda maior cidade brasileira;
publicava-se Reinagoes de Narvginbo, de Monteiro Lobato; iniciava-se o
império de Chat6, com a compra de OJornal, no Rio, e O Didrio da
Noite, em Sdo Paulo.

Retomado o 4nimo, conjugou-se o que de melhor a revista podia
apresentar —relato cronolégico, caricatura politica e social, mulheres
bonitas, quadros apotedticos e boa musica. Chegou-se as portas da
década de 1920 em que a revista tornar-se-ia a grande estrela dos
palcos cariocas. Comecgou-se pela reapresentagdo de Gato, baeta ecarapicu
(1912), de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, segundo Salvyano
Paiva, “a melhor revista de carnaval de todos os tempos”, no Teatro
Sdo José, a 24 de janeiro de 1920. (Nova remontagem seria feita no
Teatro Jodo Caetano a 27 de janeiro de 1928.) Prosseguiu-se com a
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divina Opé deanjo, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, musica
de Bento Mossurunga e Bernardino Vivas, estreada a 28 de abril de
1920 no Teatro Sdo José. No elenco figuravam Alfredo Silva, Jodo de
Deus, Otilia Amorim, José Figueiredo, Julia Martins, Manoel Durées e
outros. Incansavelmente reencenada e assistida pelo publico, essa revista
foi levada ao Teatro Lirico, chegou ao ano de 1921 em cartaz, beirando
as 500 representacdes.

O titulo era emprestado (melhor dizendo, comprado) de uma
marchinha de Sinhé (José Barbosa a Silva) que caricaturava China, seu
maior rival e irmdo de Pixinguinha (Alfredo da Rocha Viana), e/ou
Belisario Tdvora, o Chefe da Policia do Rio de Janeiro; ao que tudo
indica, criticando a rnoda dos sapatos pontiagudos que davam a
impressdo de o dono possuir pés enormes. Sinhd parece ter cedido o
nome da musica a revista somente sob a condicdo de os autores
cantarem sua musica, incluida no repertério da pega, que misturava
musicas caipiras ou folcléricas c de carnaval. Embora designada como
carnavalesca, a peca afastou-se de sua estrutura “classica”, por situar o
prologo no campo, retirar de Momo a fungdo de compere, e apresentar-
se em periodo pds-carnaval, o que se justificou lancando-se mio do
recurso da Mi-Caréme.

Segundo consta, Vagalume, pseudénimo com que o jornalista
Francisco Guimaries se popularizou e dominou entre seus confrades
da crénica dos festejos de Momo, concluiu que o Sdbado de Aleluia
distava muitos dias do Carnaval pondo os folides em longa espera.
Trouxe, entdo, de Paris para o Rio, a “mi-caréme” (meia-quaresma)
que, embora na capital francesa ndo tivesse a caracteristica carnavalesca,
ele aqui a impregnaria desse espirito”.’4 Para José Carlos Sebe, a Mi-
Caréme tem origem presa “a influéncia francesa no Brasil, através de
Portugal, no século XVII1”’. Também conhecida por micareta, ou
serracdo da velha, “é uma celebragido grotesca que consiste (ainda hoje)
em espantar a morte. A inspiracdo da micareta estd ligada a
dramatizagdo de uma velha (simbolo da morte, doencas e desgracas)
que seria serrada entre gritos e uivos do publico em geral”.$

“ Cf. VENEZIANO, op. cit., p. 64.
B SEBE, José Carlos. Carnaval, carnavais. Sio Paulo: Atica, 1986. p- 85.



32 Por uma militdncia teatral

Assim, em O pé de anjo, o papel de compere foi desempenhado
pela dupla Zé, o empregado portugués, e o patrdo, Pereira, dono da
fazenda em que se ambientou o prélogo. Também eram personagens
Philomena (mulher de Pereira), a filha do casal, e Raphael, carioca
entusiasta do carnaval empregado na fazenda. Tais personagens partiram
de Queluz para o Rio de Janeiro a fim de assistirem ao carnaval da
Quaresma. Viajou a simpléria familia interiorana e seus empregados
em um tremdeito (simbolo de modernidade) acompanhados por um
casal em lua-de-mel, Cazuza e Rosinha. Estes, chegando ao Rio,
perderam-se e foram roubados, oportunizando a antiga busca (o passeio
peia cidade) das revistas de enredo (ou de ano). Pela Capital desfilaram,
aos olhos dos romperes Zé e Pereira, almofadinhas, melindrosas, fox-
trots e abatjourr, o transporte urbano riapido e barulhento; a Epidemia
e seu pai Mosquito; as liberdades de postura e linguagem carioca; os
manifestos de grevistas; as manchetes do Jornal do Brasil- e, como nao
podiam faltar, o dono do “pé de anjo” (o comerciante portugués
José), e Mi-Caréme (“cm pessoa”), puxando a marcha-titulo na apoteose.

Tudo isso regado ao nacionalismo, bem ao gosto da época,
trazido para a revista por Agapito, o fiscal do governo, na troca
obrigatéria do nome da loja de José - Au bijou de la ville - por um em
portugués - “Ao sucozinho da cidade”. A ancid temdtica campo /
cidade néo se revestia do embate entre os dois locais, mas da exaltacdo
das belezas de ambos, como bem diz Neyde Veneziano, “ndo é a
ingenuidade rural em oposi¢do a malandragem da metrépole que estd
em jogo. O Brasil é étimo em qualquer lugar. Pode-se gostar dele por
inteiro”.26

Outro sucesso de Sinho e das revistas veio logo em seguida.
Era Papagaio louro,dos Irmios Quintiliano, estreada no Teatro Sdo José
a 27 de julho de 1920 continuando em cartaz até 29 de agosto. Desta
vez o “atacado” era Rui Barbosa, calado pela derrota para Epitdcio

a VENEZIANO, op. cit., p. 65.
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Pessoa nas elei¢cdes presidenciais, a quem Sinhé se referia
zombeteiramente em seu samba que deu titulo & peca."

Arthur Bernardes, candidato a Presidéncia da Reptublica,
também foi vitima da sdtira revisteira, cagoado por Freire Junior na
marchinha “Ai, seu Mé”; e da politica, pela publicacdo de cartas falsas
no Correio da Manhd, a ele atribuidas, atacando o entdo diretor do Clube
Militar, Marechal Hermes da Fonseca e, dc quebra, o restante das Forgas
Armadas. Do primeiro round saiu-se plenamente vitorioso: o povo
foi proibido de cantar a musica c seu autor foi preso. Do segundo,
apenas em parte, pois como resposta as cartas organizou-se o levante
militar de Copacabana, conhecido como “Os 18 do Forte”, que
dezoito ndo eram, hd controvérsias...

Nesses “anos loucos", a revista brasileira ligou-se a folia de
Momo e a musica, e ndo dispensou a “revisdo dos costumes”, a critica
politica, transformou-se de revista de ano em revista carnavalesca, esta

essencial e exclusivamente brasileira:

[..] o interesse era pela satira aos donos da hora, aos modismos de um
pais no qual conviviam valores heterogéneos, dc capitalismo moderno
com restos feudais e coloniais: a Independéncia ndo completara um
século e a Reptiblica ainda temia retrocessos mondrquicos. A politicagem
profissional espelhava um panorama desolador de primarismo bestial,
espertezas paroquiais, corrupgdo, autoritarismo e incompeténcia. O
povo, entre perplexo e irado, extravasava seu inconformismo rindo da
canalhice da classe dirigente retratada nas revistas de teatro — e dois ou
trés esquetes em cada uma delas satisfazia esse apetite pela distensdo

dos musculos faciais e abdominais.”

Eram os “novos” tempos...

% “A Bahia ndo dd mais coco/ Para botar na tapioca/ Pra fazer o bom mingau,/ Pra
embrulhar o carioca./ Papagaio louro/ De bico dourado/ Tu falavas tanto/ Qual a razao/
Que vives calado? / Nao tenhas medo/ Coco de respeito,/ Quem quer se tazer nao
pode/ Quem é bom ja nasce feito.” [ Sinh6, “Fala meu louro”, de 1920]

2 PAIVA, op. cit., p. 167.



TRILHAS E PERCURSOS DA CULTURA POPULAR
NA DRAMATURGIA DE ARIANO SUASSUNA*

Maria Ignez Novais Avala"

Teatro e culturapopular: algumas reflexdes

Tém sido frequentes as discussdes sobre o “teatro popular” no
Brasil, porém é muito dificil precisar qualquer coisa que se relacione
com o termo “popular". Seria teatro popular aquele cujas pecas sdo
produzidas pelo povo ou entdo para o povo? Noutras palavras, a
existéncia de elementos populares em uma peca teatral garante o carater
popular da peca?

Nesse debate, destacam-se dois pontos de vista: um tradicional

- que vé o povo como um conjunto pitoresco que continua vivendo

" As discussdes deste artigo sdo parte da dissertagdo de mestrado, defendida em 1976,
por Maria Ignez Novais Avala, aquela altura Maria Ignez Moura Novais, no Mestrado
tlc Teoria Literaria e Literatura Comparada da Universidade de Sdo Paulo. Este
trabalho, ainda inédito em livro, discute o aproveitamento e a presenga da cultura
popular na dramaturgia de Ariano Suassuna, Para a leitura na integra ver NOVALIS,
Maria Ignez Moura. piai trilhas da cultura popular, (o teatro de Ariano Suassuna). 1976.
Disssertagao (Mestrado cm Teoria Literdria e Literatura Comparada) —Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo.

Doutora em Teoria Literdria e Literatura Comparada pela Universidade de Sio
Paulo, com Pés-Doutorado na mesma area. Professora da Universidade Federal da
Paraiba, onde desenvolve pesquisas relacionadas & literatura e cultura popular.
Atualmente, vem prestando assessoria a grupos e institui¢es interessados em cultura
popular.
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passiva e estaticamente a sua cultura —e outro que considera o povo
como responsavel pela transformag¢do do mundo, transferindo-lhe os
meios de producdo que estdo nas mdos de uma minoria privilegiada.

Embora seja dificil definir o que vem a ser teatro popular,
acredito que as tentativas,grosso modo, sempre oscilem entre um e outro
ponto de vista. As maneiras de conceber o popular sdo muitas vezes
determinadas por ideais de classe dominante. Dai, frequentemente, o
popular ser tomado como pitoresco, exético. Ou, entdo, em contra
partida, ha aqueles que véem nas manifestagdes artisticas populares
uma estratificacdo de valores que exprimem um modo “velho”,
ultrapassado, de ver o mundo e a vida. Neste sentido, acham que deve
haver uma mudangca total da concepgdo popular diante da vida. Tanto
uma quanto outra atitude revelam a postura daqueles que se colocam
numa posigdo superior ao povo e o avaliam de “cima para baixo”.

A cultura popular - ou o folclore, como queiram nomear o
conjunto de manifestagcdes populares - deve ser estudada como uma
concepg¢do ndo homogénea do mundo e da vida. De outro lado,
embora muito se discuta sobre o que é ou nédo teatro popular, poucos
incluem em suas classificagdes o teatro folclérico, o teatro do povo,
que aparece nas feiras e festas através de bonecos ou nas dangas
dramadticas, que se fazem ver nas comemoragdes natalinas e em festas
de santos. Penso que o teatro brasileiro feito pelo povo e a ele destinado
expressa-se através das dancas dramaticas —Bumba-meu-boi, Reisados,
Pastoris, Chegancas, Cavalhadas, Congos, etc. —ou entdo em teatros
de bonecos —teatro de Mamulengo, teatro de Jodo Minhoca, Babau,
Jodo Redondo —ou nas representagdes da Paixdo de Cristo e nos
dramas de circo. Ndo é dificil discernir que este teatro é diferente das
representa¢cbes comumente apresentadas em casas de espetdculo. Em
que consiste esta diferenca?

Nas sociedades ditas primitivas e nos meios comunitdrios, rurais
ou urbanos, ndo hi a divisio homem-universo. O homem (con)vive
com os deuses, com a natureza. O que para uns é considerado
sobrenatural, para aqueles de vida comunitdria mais tradicional ndo
deixa de ser natural, ndo distanciado. Entre o céu e a terra, entre a terra
e o mar ndo ha barreiras que impecam a comunicagdo dos seres daqui
com os seres de la. Had uma perfeita harmonia, pois tudo se resolve na
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esfera do sensivel. O madgico existe na vida e ndo é um efeito estético
para criar uma ilusdo da realidade. Ndo ha uma busca para solucionar
a ruptura homem-universo, pois ndo ha ruptura. Tanto o diabo anda a
solta na rua, no meio do “redemunho”, comojesus e Sdo Pedro fazem
suas andancgas pelo mundo ou eguns, caboclos, mestres e orixas estdo
nos terreiros e na vida dos seguidores das religides afrobrasileiras. Nas
manifestagdes dramadticas populares, como na literatura popular, oral
e/ou escrita, os elementos maégicos, fantdsticos e poéticos nido se
encontram tdo distanciados das explicagdes que os homens do povo
ddo aos acontecimentos do seu dia-a-dia.

Nas “Categorias do teatro popular”, Augusto Boallapresenta
como primeira categoria o “teatro do povo para o povo”, comentando
que hd pelo menos trés tipos principais dessa categoria: propaganda,
didatico e cultural. Ao tratar do terceiro tipo —cultural —refere-se ao
folclore e a validade de oferecer ao povo espetdculos folcléricos de
danca e canto, mas ndo chega a incluir em sua classificacdo as
manifesta¢des dramaticas populares que constituem o chamado “teatro
folclérico”. Isto nos leva a refletir sobre a denominacdo desta categoria
—teatro do povo para o povo.

Creio que seria mais correta a denominagdo “teatro de
perspectiva popular para o povo”. Porém, perspectiva popular ndo
significa ponto de vista do povo e menos ainda criagdopopular. Ha uma
perspectiva popular a medida que se utilizam elementos éticos ou
estéticos populares. Deste modo, a cultura popular é filtrada pela visdo
de mundo de intelectuais que embora ndo sejam “povo” —na acepgio
gramsciana —fazem o possivel para diminuir a enorme distincia
existente entre essas duas classes.

Agora estamos entrando em outro problema que, por um
lado, é ideoldgico e, por outro, estético, que leva a seguinte questdo:
como um autor “erudito” vai elaborar sua obra quando quer que seu
destinatario seja o povo?

Em seu trabalho de criagdo ou recriagdo, o autor busca um
grau de coeréncia ao transpor sua visio de mundo para o plano

I BOAL, Augusto. Categorias do teatro popular. In:__. Técnicas latim-americanas de
teatro popular, uma revolugdo copernicana ao contrario. Sdo Paulo: Hucitec, 1979. p.
21-49.
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imagindrio. A obra literdria surge entdo como a concretizagdo das
tendéncias proprias de um grupo, consciéncia concebida como uma
realidade dinidmica orientada para certo estado de equilibrio. E é a
estrutura interna da obra de arte que exprime as adtudes globais do
homem (suas visdes de mundo) em face de seu grupo, numa situagdo
e num dado momento.

A discussdo sobre o teatro popular no Brasil pode ser
considerada ideoldgica,2uma vez que, com excec¢do das manifestagdes
dramaticas populares, o que se denomina teatro popular raramente é
feito pelo povo e sé algumas vezes a ele é destinado. Muitos escritores
selecionam elementos estéticos da cultura popular e mesmo que tentem
submeter-se aos cdnones populares de composi¢ido e também a visdo
de mundo do povo, ndo conseguem frear seus interesses particulares,
os interesses da classe social a que pertencem e ndo conseguem sufocar
a sua propria visio de mundo. Da imitagdo pura e simples de um
modelo passam a recriagdo. E neste sentido que se pode dizer que ha
sempre oscilacdo entre o estético e o ideologico naquilo que se pretende ser
teatro popular brasileiro.

Para se tragar o perfil das tentativas de um teatro popular no
Brasil, é necessdrio ressaltar os interesses que vio reger as modalidades
desse teatro entre nds. Ha, em primeiro lugar, as formas de teatro
popular, folcldrico, feito pelo povo e para o povo. Seu interesse tanto
é lidico quanto religioso, ficando dificil determinar qual é o interesse
predominante. A seguir, podemos dizer que hd um teatro baseado na
cultura popular ou na visio de mundo do povo. Este teatro, embora
nio seja feito pelo povo, é feito para o povo. O teatro, assim, é levado
ao povo. Neste caso, o interesse é didatico-diversional, visando uma
popularizacdo do teatro. Uma terceira modalidade, que se pode nomear
de teatro de perspectiva popular que é apresentado para o povo ou3

3 O termo ideologia serd tomado aqui no sentido dc um conjunto de ideias em cuja
origem ha algum interesse individual ou de grupos. Embora o termo ideologia tenha
uma carga pejorativa, devido aos interesses pessoais ou de classe que muitas vezes
desvirtuam a verdade, ndo deve ser confundido com a mentira. Trata-sc da deformacgéo
de uma cosmovisdo especifica, implicando numa falsa consciéncia cujas forgas
determinantes sao inconscientes. Essas ideias falsas servem s classes sociais para sua
auto-justificagdo ou como armas.
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para um publico que ndo é o povo, mas que com ele simpatiza. Ha um
interesse de divulgacdo e outro que é diddtico. Outra modalidade é a
do teatro popularesco. Trata-se de pecas que possuem um “verniz”
popular que oculta toda uma serie de valores que ndo os do povo.
Aqui a cultura popular é pitoresca, exdtica. Os personagens sio ridiculos
ou ridicularizados. O interesse é, neste caso, sempre comercial, tratando-
se frequentemente da vulgarizagdo da cultura popular.

Outro aspecto importante é que, para definir o que é teatro
popular no Brasil, ndo se pode deixar de lado o problema do publico
a quem se destinaria este teatro. O povo ndo vai ao teatro, ndo s6
porque ndo tem um poder aquisitivo que lhe possibilite isso, mas
também porque o teatro, como é apresentado nas casas de espetdculo
ndo faz parte de sua cultura. Curiosamente, o teatro que pretende ser
popular no Brasil geralmcntc encontra-se, por inumeras razdes,
confinado em casas dc espetdculo, e as pegas com base na recriagdo da
cultura popular dificilmente sdo apresentadas e devolvidas ao seu
publico ideal.

Apds esse rapido balango das modalidades do teatro popular
no Brasil, pode-se perguntar: nesse quadro, onde se insere a obra teatral

de Ariano Suassuna?

Primeira tentativa de resposta: Ariano e a critica

Ariano Suassuna é um exemplo de autor que partiu de modo
consciente para o popular, encontrando na cultura do povo o caminho
para o que entende ser teatro. Selecionando temas e varias modalidades
de composicdo da literatura popular em verso, executa seu trabalho
de recriagdo. Resta averiguar como Suassuna se coloca frente ao teatro
e a cultura popular.

A obra desse autor, surgida no Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP) trouxe um cardter de novidade a dramaturgia
brasileira, que estava no fato de trazer ao palco certos problemas e
aspectos da cultura do povo nordestino, diferentemente daquilo que
tinhamos naquele contexto. Vejamos: se, por um lado, nas décadas de
1940-1950 houve no Brasil, notadamente nos teatros de Sdo Paulo,
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Rio de Janeiro e Recife, um grande nimero de encenagdes de pecgas
estrangeiras, atendendo ao gosto de uma burguesia que desejava assistir
as pecas que eram sucesso em Nova York, Paris e Londres; por outro
lado, nesse mesmo periodo, comecam a surgir teatrélogos dispostos a
reagir, procurando se impor no panorama do teatro brasileiro. Nelson
Rodrigues, em 1943, com sua pega Vestido de noiva, inaugura essa nova
fase da dramaturgia brasileira, sendo indicado como desbravador de
um novo caminho.

Em 1947, Ariano Suassuna estreia como dramaturgo com a
peca Uma mulher vestida de sol, com a qual obteve o primeiro prémio do
concurso de dambito nacional promovido pelo T EP —Prémio Nicolau
Carlos Magno. No ano seguinte, o autor escreve a peca Cantam as
harpas de Sido para a inauguracdo da Barrarado TEP, posteriormente
reescrita, ganhando o titulo de O desertor deprincesa. A Barraca(baseada
em Ea Barracq de Federico Garcia Lorca) levava ao povo pecas de
Ariano Suassuna,José Moraes Pinho, Hermilo Borba Filho e, também,
de Garcia Lorca, Ibsen, Séfocles.

O fato de Suassuna comecar a levar para as casas de espetaculo
toda uma problemadtica do povo estava perfeitamente de acordo com
os ideais do TEP, que surgiu por volta de 1945 e que, segundo Hermilo
Borba Filho, um de seus fundadores, foi um “grupo que revolucionou
0 drama e o espetdculo nordestinos, langando autores, diretores,
cendgrafos, figurinistas, iluminadores, atores, romancistas, poetas,
pintores, ensaistas, sendo muito mais um movimento total das artes
que especificamente um conjunto de teatro”,30 movimento do TEP
teve continuidade, posteriormente, no TPN, Teatro Popular do
Nordeste, que surgiu por volta de 1959.

O TEP, iniciativa dos estudantes da Faculdade de Direito do
Recife, pretendia a redemocratizagdo da arte cénica brasileira,
acreditando que o teatro como arte devia ser representado para o
povo. Os temas para as pecgas deveriam ser buscados nos assuntos do
povo, nas histdrias da literatura popular em versos, poesia épica, tragica,
coémica, passional, que o povo gosta de ouvir cantada pelos cegos nas

1BORBA FILHO, Hermilo. Um problema de cultura popular. Ensaios, Recife,
Secretaria da Educagdo e Cultura do Estado de Pernambuco, 1(1): 71-87, jul.- dez.
1970.
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feiras e por outros cantadores. Fazendo teatro com esse material,
pensava o grupo de estudantes que “a mulndéo sairia das feiras para as
casas de espetdculo” ou entdo aglomerar-se-ia em praca publica para
assistir aos espetdculos ao ar livre. Este grupo montou espetdculos
gratuitos na Praca Treze de Maio.

Ariano Suassuna participou do movimento do TEP e,
posteriormente, do TPN, grupo que se propds “a fazer uma arte
popular total, fundamentada na tradicdo e na dramaturgia do
Nordeste.”$Na verdade, tanto o TEP quanto o TPN tiveram em
Suassuna o teatrélogo que melhor realizou seus ideais.

Apds a peca de estréia Uma mulher vestida de sol e Cantam as
harpas de Sido, Ariano Suassuna escreve, em 1949, mais duas pecgas: Os
homens de barro e Auto deJodo da Cru%, obtendo com esta o prémio
Martins Pena em concurso instituido pela Secretaria dc Educacgdo dc
Pernambuco em 1950. O Auto deJodo da Crur™ anos mais tarde foi
levado a cena pelo TEP, sob a diregdo de Clénio Wanderley. Em 1951,
Ariano Suassuna escreve um entremez para mamulengo —Torturas de
um coragdo ou Em bocafechada sido entra mosquito. Conlorme esclarecimento
do autor, este entremez foi escrito em “Taperod por diversdo e para
receber fesuvamcenrg a visita de quatro pessoas queridas.” 30 arco desolado,
peca escrita em [952, recebe mencio honrosa no Concurso do IV
Centendrio da Cidade de Sido Paulo. Os entremezes O castigo da soberba
e O rico avarento sdo escritos, respectivamente, em 1953 e 1954.

Entre as noticias publicadas em periédicos ndo ha referéncia
alguma a encenacio das pecas e entremezes, excegdo feita a Cantam as
harpas de Sido e Auto deJodo da Crusg. Se estas pecas e entremezes ganharam
encenagdes apenas locais ou permaneceram desconhecidas, o Auto da
Compadecida, escrita em 1955, haveria de merecer varias encenacgdes e
edigdes, a ponto de se tornar a peca mais conhecida do teatro brasileiro
moderno.

No 1Festival de Teatro Amador promovido no Rio dejaneiro,
em 1956, por iniciativa de Paschoal Carlos Magno, é apresentado o

4Ibidem.
5SUASSUNA, Ariano. Pequena explicagdo sobre a peca. In: . Apena ea lei. Rio de
janeiro: Agir, 197, p. 02.
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Auto da Compadecida. A enrica aplaude entusiasmada e comeca a fazer
previsdes sobre o futuro do jovem teatrélogo paraibano, A peca, depois
de representada pelo grupo de amadores do Teatro Adolescente do
Recife, ganha encenagoes, em Sio Paulo e Rio deJaneiro, de companhias
profissionais durante o ano de 1957, Neste mesmo ano, o autor ganha,
com esta pega, a medalha de ouro da Associagdo Brasileira de Criticos
Teatrais.

Desde entdo, Suassuna comeca a ser solicitado para escrever
pecas para as novas companhias paulistas - a de Sérgio Cardoso e
Nvdia Licia e a de Cacilda Becker —ambas com seus atores principais
saidos do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Apds o sucesso do
Auto da Compadecida, em 1957, O Casamento Suspeitoso abre a temporada
do Teatro Bela Vista com a Companhia de Sérgio Cardoso e Nydia
Licia, em 1958. A seguir vem a cena 0 santo e a porca, pega escrita em
apenas onze dias, atendendo a solicitagio da Companhia Cacilda
Becker.

0 santo ea porca foi considerado por alguns criticos como uma
espccie de peca de encomenda para atender a solicitagdo de uma
companhia que tinha de cumprir uma determinacéo oficial: a chamada
lei dos dois tergos, que obrigava as novas companhias a estrear com
peca de autor brasileiro e depois a contrabalangar seu repertdrio na
proporcdo de uma peca brasileira para duas pegas estrangeiras levadas
a cena.

Resta saber se esta lei favoreceu aos jovens dramaturgos, uma
vez que a moderna dramaturgia brasileira estava comecando a surgir.
Décio de Almeida Prado,6fazendo o comentario das pecas em cartaz,
entre outras observagdes, nota que ha uma espécie de “corrida” para
os teatrologos nordestinos, o que se explica, segundo o critico, mais
como um meio de descobrir novos autores do que por imposi¢des
juridicas.

Aos aplausos calorosos, por ocasido da estreia do Auto da
Compadecida, sucedem as criticas decepcionadas com O Casamento
Suspeitoso e 0 santo e aporca. Mesmo nos titulos dos artigos transparece

6 PRADO, Décio de Almeida. A hora marcada. O Estado de Sao Pauto, Sio Paulo, 23
agt. 1957, Palcos e Circos.
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a insatisfagdo: “E preciso ser um santo pra aguentar a porca até o
fim”, é o titulo de um artigo de Stanislaw Ponte Preta; “Da ‘Santificagdo’
ao ‘Emporcalhamento’ de um autor” é o titulo agressivo e grosseiro
do artigo assinado sob o pseudénimo Sarcast. E necessdrio salientar
que, até 1955, quando escreve o Auto da Compadecida, o autor tinha em
sua bagagem cinco pegas e trés entremezes. A cririca, em sua maioria,
desconhecendo as pecas anteriores de Ariano Suassuna, vé o Auto da
Compadecida como a peca de estréia do autor, o que nido é verdade,
uma vez que houve um periodo de formacdo de quase dez anos.

Os criticos cedo afirmaram que o autor, nas pegas seguintes a
Auto da Compadecida, repetia as mesmas técnicas, 0S mesmos recursos.
Conhecendo as pecas anteriores, pode-se verificar que a repeticdo é
um dos ingredientes de um programa estético. Ainda mais, é a técnica
de retomada de uma tradigdo, recurso este frequente na literatura popular
do Nordeste.

E verdade que no ano de 1957, por ocasido das encenagdes
do Auto da Compadecida por companhias profissionais, ja tinham
comecado a aparecer criticas ndo elogiosas, apontando defeitos na
peca ou entdo se mostrando contrdrias ao que ela propunha. A primeira
edicdo da peca, pela Editora Agir em 1957, contribuiu para uma maior
reflexdo cririca. Porém, nem mesmo a edigdo da pega alterou a polémica
levantada por certos catdlicos e integralistas que viam o Auto da
Compadecida como pega “subversiva”, uma “blasfémia” e “sacrilégio”
a religido catdlica.

Em outro pélo, encontram-se as criticas de Paulo Francis que
ndo via nas pegas de Ariano Suassuna nem subversio nem inovagdo,
mas simplesmente um exemplo da “escola capim & curral”.

O que rinha o frescor da novidade em 1956, no Rio deJaneiro
e em Sdo Paulo, suscitando vdrios comentdrios criticos, ja existia no
Recife desde 1946, data da estréia do autor com Uma mulher vestida de
sol, na qual ja se evidenciava o aproveitamento de elementos populares,
quer na temdtica, quer nos recursos técnicos. Pode-se dizer ainda que o
cardter de novidade manifesta-se em dois niveis: em comparacido as
outras pecgas de teatrélogos nordestinos e em comparagdo as pecas
brasileiras apresentadas em Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
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Em resumo, pode-se concluir, ao ler a grande quantidade de
noticias sobre a obra do teatr6logo paraibano —a maioria delas
publicadas em jornais de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Recife - , que
quase todas se referem a encenagdes, principalmente do Aufto da
Compadecida, ou de pegas cujos inéditos foram cedidos pelo autor as
companhias teatrais, raramente recorrendo aos textos. Isto se explica,
pois, com excec¢do do Auto da Compadecida, cuja primeira edicdo é de
1957, as outras pecas do autor ou foram publicadas por editoras do
Recife, tendo uma divulgacio e repercussdo apenas regional, ou ficaram
no ineditismo.

As criticas intempestivas por ocasido das encenagdes contrapde-
se a preocupacgido de tentar vincular a criagdo a realidade sociocultural
brasileira. Destacam-se os arrigos de Sabato Magaldi, Antonio Houaiss,
Jodo Alexandre Barbosa, Gastdo de Holanda, Miécio T4ti, entre outros.
Miécio Téti, como Sdbato Magaldi, ja em 1957, aponta a necessidade
de arrolar as influéncias populares que agem sobre Ariano Suassuna.

Sédbato Magaldi assim se refere a Suassuna e sua obra:

Ariano Suassuna funde, em seus trabalhos, duas tendéncias
que se desenvolvem quase sempre isoladas em outros autores, e
consegue assim um enriquecimento maior de sua matéria prima. Alia
o0 espontaneo ao elaborado, o popular ao erudito, a linguagem comum
ao estilo terso, o regional ao universal. [...]

[...] Ariano Suassuna descobriu um veio fértil, que poderd
alimentar grande nimero de pe¢as na mesma linha de “A compadecida”.
A obra definitiva vird, porém —auguramos —quando ele aperfeicoar o
instrumento técnico e sentir o mundo com um cora¢ido moderno.7

Miécio Fati em seu artigo “A peca e o espetidculo” —violentamente
combatido por um articulista da revista 4 ordem - comenta o Auto da
Compadecida enquanto texto, a medida que se refere a publicagdo da
Editora Agir e ao espetdculo em cartaz no Teatro Jardel do Rio de
Janeiro. O critico destaca o aproveitamento da cultura popular na peca

de Ariano Suassuna:

' MAGALDI, Sébato. Apresentagdo de um autor. O Estado deSdo Paulo, Sao Paulo, 09
mar. 1957,
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O fazer-se teatr6logo, em plano artistico erudito, intérprete
desse profundo sentimento popular, sempre presente nas espontineas
manifesta¢des folcléricas, é colocar-se na melhor das posi¢des para

alcancar a realizacio de alguma coisa de expressivo como arte nacional.8

Antonio Houaiss, ao fazer um resenha critica por ocasido da
primeira edi¢do do Auto da Compadecida, salienta a importdncia da
literatura de cordel, que na época ja constituia uma das preocupagdes
da Casa de Rui Barbosa, tendo a frente das pesquisas nomes como M.
Cavalcanti Proencga, Origenes Lessa e o proprio Antonio Houaiss. O
critico aponta a confluéncia de elementos do teatro medieval ibérico e
de elementos da literatura popular nordestina na peca de Ariano

Suassuna:

[.] Essa insercdo no tradicional é, entretanto, tdo espontinea
e autenticamente estabelecida, que a peca, 0 Auto da Compadecida, embora
possa parecer, a certos analistas metafisicos, um mero aproveitamento
de recursos cedigos sem originalidade, é em verdade uma rica licdo de
como o novo provém do velho, de um combinatério criador do velho,
de modo que o novo apareca como decorréncia precisamente desse

combinatdrio.

Gastdo de Holanda também escreve sobre o Auto da Compadecida,

referindo-se as pegas de Ariano Suassuna anteriores a esta:

[...] Ariano Suassuna conseguiu escrever uma peca que define
com eficiéncia a personalidade de um cristdo que desde os tempos
académicos luta por dar forma teatral ao seu pensar e ao seu inefavel
humor. E depois de tentativas inteligentes no drama, algumas dentre
elas prolixas como O arco desolado, ou excessivamente “poéticas” como
[Jma nudher vestida de sol, escreve o Auto da Compadecida, comédia de
moldes cléssicos e inspira¢do popular, que vem responder as exigéncias*

*TATI, Miécio. A pega e o espetdculo. Paratodos, s]., out. 1957.

*HOUAISS, Antoénio. Auto da Compadecida. Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 24 nowv.
1957.
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da vida em sociedade, castigando maus e velhos costumes, através de
um cémico magnifico, que nos encanta tanto por palavras quanto por
gestos e situagdes. IR

Jodo Alexandre Barbosa, em comentdrio critico a publicacdo
da Coletinea depoesiapopular nordestina, organizada por Ariano Suassuna,
refere-se as atividades do teatrélogo como pesquisador, salientando
seu grande conhecimento quanto as técnicas de composi¢do da poesia
popular nordestina. O critico estabelece as relagdes do criador com a
realidade:

[...] Aquilo que as Histdrias Literdrias encerram representa
quase sempre o poder selecionador do tempo, a irredutibilidade dos
julgamentos histdricos: por detras de tudo isso estd, talvez, o mais
importante, isto é, o processo dramatico de intimeras vidas que
procuraram forjar um destino literario. E cada obra é a testemunha
viva dessa luta e é por ela que o homem-escritor justifica sua existéncia.
Por isso as fontes pessoais de cada escritor sempre me pareceram muito
importantes para uma mais justa compreensdo de sua obra. Didrios,
memorias, notas de leitura, correspondéncia, roteiros de composicéo,
artigos apaixonados em que se revelam mais claramente as predilegoes
e os preconceitos, tudo isso forma o que chamo de fontes pessoais. E
todas essas reflexdes me ocorreram diante de uma obra recém publicada
que é a0 mesmo tempo um impressionante documento de fidelidade

e um precioso roteiro para compreensio da obra artistica do seu autor."

Aceitando ali¢do do critico, foram consultados preficios, ensaios,
artigos em jornais, revistas e programas de teatro, entrevistas e
correspondéncia de Ariano Suassuna com a finalidade de investigar
suas “predilecdes e preconceitos” no que se refere a cultura popular e
ao teatro.

HOLANDA, Gastio. de. Recado do auto. Didrio de Pernambuco, Recife, 19 de out.
1957.

BARBOSA, Jodo Alexandre. Ariano Suassuna: uma coletdnea popular, / ornai do
Comércio, Recife, 15 mar. 1964.
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Segunda tentativa de resposta: o autorpor ele mesmo

Quando se 1é a série de textos que trazem depoimentos do
autor, nota-se a existéncia de certos temas para ele obsessivos e a
frequente retomada do que ja foi dito em suas entrevistas. Se isso da
uma coeréncia a esse material, ao mesmo tempo revela o projeto estético
de seu autor. Ariano constantemente reafirma suas ideias ou repensa o
seu trabalho de poeta, teatrélogo e escritor, tentando dar a tudo uma
unidade, em cuja base se encontram a cultura popular e os classicos da
cultura ocidental. E, sempre que possivel, aponta as vinculag¢des de sua
obra com a literatura popular do Nordeste, a que chama “Romanceiro
Popular Nordestino”. Desde sua primeira peca, Uma mulber vestida de
sol, era grande sua preocupac¢do com a cultura popular: foi sua primeira
tentativa de recriar a literatura popular nordestina. Nesta pega, tomou
o romance José de Sousa Ledo e tratou-o dramaticamente, procurando
conservar “o que had de eterno, de universal e de poético no
Romanceiro” I2 o que lhe forneceu o tema central da peca. No Auto de
Jodo da C ruia nova experiéncia seria travar uma ligagdo mais profunda
entre a peca e a literatura popular do Nordeste, a partir de trés poemas
da literatura de cordel: Histéria deJodo da CruHistéria do Principe do
Reino do Barro Branco e a Princesa do Reino do Lai-ndo-Poma ¢ O Principe
Jodo Sem Medo e a Princesa da Ilha dos Diamantes.

Conforme depoimento seu, apenas em 1955, com o Auto da
Compadecida, realizaria uma experiéncia satisfatéria, ao transpor para o
teatro elementos da literatura popular nordestina e dos espetdculos
populares, como o bumba-meu-boi e o teatro de mamulengo. A titulo
de exemplo, observem-se trechos do artigo “Xilogravura popular do
Nordeste” e o ensaio “A Compadecida e o0 Romanceiro Nordestino”,

em que Suassuna refere-se ao fato:

Eu ja tentara, com a peca Uma nuidher vestida de sol e com o
Auto deJodo da Cru*um teatro ligado ao Romanceiro, um teatro mais
poético do que realista: mas ndo era, ainda, o que eu queria. Duas

D2 Apud BORBA FILHO, Hermiio. O dramaturgo do nordeste. In; SUASSUNA,
Ariano. Uma mulhervestida de sol. Recife: Imprensa Universitaria, 1964, p. 19. Hermiio
cita parte de entrevista de Suassuna concedida a Folha da Manha.
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outras pecas, Os fomensde barro e O arcodesolado, foram duas tentativas
falhadas: mas serviram para ampliar horizontes. De modo tal que, em
1955, eu retomava o caminho do Romanceiro e, com o Auto da
Compadecida, fazia a primeira experiéncia, para mim satisfatdria,
daquilo que seria, dai em diante, 0 meu caminho.1l

Assim, sendo essas as minhas preocupagdes, nio admira que
Uma mulhervestida desol e o Auto deJodo da Cnts™ fossem dois marcos no
caminho de identificacio entre meu trabalho de escritor e 0 Romanceiro.
De fato, porém, se de ambas essas tentativas resultaram pegas que nao
renego, foi somente em 1955, com o Auto da Compadecida, que
realizei pela primeira vez uma experiéncia satisfatéria de transpor para
o Teatro os mitos, o espirito e os personagens dos folhetos e romances,
aos quais se devem sempre associar seus irmios gémeos, os espetaculos
teatrais nordestinos, principalmente o Bumba-meu-Boi e o
Mamulengo. ¥

h importante notar que Suassuna jamais deixa de expor as
fontes populares de seu trabalho, referindo-se sempre ao processo de
criagdo e recriagdo com base nos elementos herdados da cultura popular
do Nordeste. Veja-se neste sentido “Um plagidrio confesso”, resposta
violenta ao artigo “Testamento do Cachorro” de Magalhies Junior,
publicado no Didrio da Noite. Raimundo de Magalhées Jinior sugeriu
que Ariano Suassuna aproveitara a histéria do testamento do cachorro
narrada em Gil B/as de Santilbana, de Le Sage. Apesar de sua extensdo,
é preciso transcrever o artigo de Suassuna na integra, pois é um exemplo
do tom polémico do teatrélogo em defesa de sua obra, da adaptagdo
de elementos populares no género teatro, das técnicas de criagdo
popular valorizadas e utilizadas peio autor erudito.

Para falar a verdade e como o titulo deste artigo prova a farta,
ndo tenho nenhuma divida em confessar que sou plagidrio consumado.

” SUASSUNA, Ariano. Xilogravura popular do Nordeste, jorna! Universitario, s.!.,
agosto, 1969.

USUASSUNA, Ariano. A Compadecida e o Romanceiro Nordestino. In: DIEGUES
]UNIOR, M. et al. Literatura popular em versos - Estudos, tomo 1, Rio de Janeiro:
MEC, Casa Rui Barbosa, 1973. p. 157.
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Faco-o sem nenhuma dificuldade. Sempre fui o primeiro a dizer que o

Auto da Compadecida era baseado em histdrias populares anénimas

do Nordeste. Peco somente licenca a Raimundo Magalhdes Junior
para ndo aceitar sua tese de que me apropriei do que era “bem

engendrado”, isto é, dc Le Sage. Se o tivesse feito ndo me importaria
dizé-lo. O valor de uma peca néo fica diminuido pelo fato de se ter
baseado numa simples anedota. Porque teatro é uma coisa muito
diferente. Entretanto, fago questdo de dizer que plagiei foi o romance
popular nordestino. E se exijo que se diga isto, é porque o individuo
genial que criou o romance nosso é, como pessoa, muito maior artista
que Le Sage. Pelo menos a se tirar pelos dois textos que podemos
comparar agora, A anedota de I.e Sage, conto Raimundo Magalhdes a
conta é incrivelmente sem graca. O romance do nordestino, muito
peio contrario, é vivo e engracado, de qualidade muito superior. Porque
o que ele tem de melhor é exatamente o fato da repeticio, isto é, o
padre que condena o enterro do cachorro em latim e, depois de
subornado, concorda com ele, logo seguido pelo bispo, que age de
modo absolutamerite igual. Essa repeticdo foi o que mais me
impressionou no romance popular nordestino. Aproveitei-a logo,
acrescentando, inclusive, mais um degrau na hierarquia, que cm minha
peca é formada peio sacristido-padre-bispo. E grande parte do cémico
do primeiro ato é devido a essa repeti¢do mecanizada, um dos processos
de fabricagdo do cémico mais eficientes desde os tempos de Plauto e ja
observado com maior agudeza por Bergson, na sua teoria para explicar
o comico. Foi, alids, coisa que sempre me interessou, na minha
qualidade de professor de estética.

Ora, eu sempre afirmei que minha pega se baseava nestas
histérias. Apenas sempre conheci a do cachorro como anénima, fato
que provarei. Mas quero dizer logo que se Raimundo de Magalhzes
Janior pensa que surpreende todos os plagios de minha peca, estd
enganado; a histéria do gato também ¢é plagiada de outra popular
nordestina - se os historiadores vdo descobrir autor erudito para ela
ou nio, é coisa que ndo sei - o terceiro ato é moldado num auto
popular nordestino O castigo da Soberba e algumas sdo cdpia fiel dos
processos comicos de Plauto, Moliére, Shakespeare, etc. E cito como
exemplo a do qui-pro-quo entre o padre e Antonio Morais, moldada
numa famosa Atduldria de Plauto. E ainda tenho alguma coisa a dizer

atal respeito. B

BSUASSUNA, A. Um plagidrio confesso. S.I, 27 abr. 1957.
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Na obra de Ariano Suassuna, é marcante a presenga dk
literatura popular, ndo sé porque em seu trabalho detecta-se a
transposicdo de partes de poemas populares e a incorporagio de
personagens da literatura popular. O autor vai muito além do qué seria
um trabalho mecéinico de transposi¢do: ele incorpora, em sua pegas,
canones da poética popular, obedecendo as fung¢des, normas e valores
da cultura popular ao tratar os temas e formas trazidos do folclore.
Isto é possivel porque o autor conhece profundamente o material que
estd utilizando, ndo sendo poucos seus artigos e ensaios sobre a cultura
popular nordestina.

Suassuna sabe, perfeitamente, que a literatura popular é uma
criagdo paralela e alternativa a literatura erudita que, como esta, possui
suas leis proprias. Ressente-sc diante dos que tratam a literatura popular
e a erudita em termos de cultura inferior e superior, quando a questdo
é de diferenca entre manifesta¢des culturais. Numa entrevista concedida
ao Correio da Manhd, Suassuna refere-se ao preconceito contra aliteratura
popular:

-Esse preconceito comeca a ser demonstrado pela divisdo em literatura
popular e literatura erudita. E continua com o julgamento feito em
termos de valor e ndo de diferenca. Em termos de hierarquia, como se
a literatura erudita fosse superior, quando, a meu ver, a questdo é s6 de
diferenca.

- Pode acontecer que uma literatura erudita seja superior a uma literatura
popular. Mas pode acontecer o contrdrio, também. E, as vezes, numa
grande obra, a gente encontra a vertente de vdrias correntes —era erudita,

ora populares. b

Suassuna reconhece cjue o peso da tradi¢do sobre a cultura
popular ndo a diminui, nem faz dela uma manifestagdo cultural velha,
mofada e bolorenta, mas, ao contrdrio, é um processo dindmico que
incorpora elementos do dia-a-dia e da cultura erudira, sem

descaracterizd-la. Sua concepgdo de cultura popular parece ser essa e,

I6A visio mégica do Nordeste de Ariano Suassuna (o do Auto da Compadecida). Correio
da Manhd, sl., 08 set. 1971.
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ao defendé-la, Suassuna alia-se a grandes estudiosos do assunto, o que
lhe confere, pois, uma posicdo de respeitdvel conhecedor da matéria.
E é neste mundo —considerado simples pelos que o desconhecem —
que Ariano encontra as solu¢des dramaticas, os temas, enfim a quase
totalidade de recursos de que se nutre o seu teatro. V& na cultura popular,
na heterogeneidade de formas de espetdculos populares, o caminho
para o teatro erudito brasileiro, a possibilidade da criagdo de um teatro

nacional:

No que se refere ao Nordeste, porém, existe e sempre existiu
a tradi¢do de um espetaculo popular, que possui variadas formas e que
pertence ao mesmo tempo ao litoral e ao sertdo. Essas formas do
espetdculo popular nordestino ora sdo nriis ligados a nossas origens
ibéricas —como o auto popular da “Nau Catarineta” ¢ “Chegancas”
(ainda baseadas nas lutas de cristdos e mouros da Peninsula) - , ora
reinventadas pela “civiliza¢do do ag¢ticar” do litoral ou pela “do couro”
do sertdo, como o bumba-meu-boi; sem se falar no teatro popular de
bonecos - o mamengo -, que, com lastro tradicional anénimo, se
reinventa e se reformula a cada instante, com caracteristicas inteiramente
nordestinas. No seu conjunto, podem esses espetdculos servir de lastro
tradicional a um teatro brasileiro, peculiar e nacional e que, a0 mesmo
tempo, de modo sé aparentemente paradoxal, seja religadoi tradi¢do
do grande teatro mediterrdneo europeu, do qual somos também
herdeiros, na qualidade de ibéricos. E isso é verdade tanto do ponto
de vista da dramaturgia, quanto a respeito da encenagdo e do jogo dos
atores.

O teatro no Brasil, e em particular no Nordeste, tem uma
tradi¢do popular de espeticulo que de um lado indica o caminho para
um teatro brasileiro e, de outro, vincula-se as manifesta¢des teatrais de
todo o mundo e de todas as épocas.T/

A literatura popular nordestina se apresenta a Suassuna como
o cadinho em que se funde toda uma tradigdo de cultura, popular e
erudita, com a incorporacdo de elementos da cultura erudita ocidental

I7SUASSUNA, Ariano. Genealogia nobilidrquica do teatro brasileiro. 4 Tribuna , Santos, 18
abr. 1965.
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a popular. E a literatura popular regional surgiu para o autor como o
repositério de elementos universais da cultura. Desde a sua estréia como
dramaturgo. Ariano Suassuna jd trazia muito bem delineado o seu
projeto estético: escrevendo bem sobre o homem sertanejo, escreveria
bem sobre o homem brasileiro e sobre o homem de qualquer lugar.
Com isso, a possibilidade de atingir qualquer tipo de publico, se bem

que tenha revelado desde cedo a sua preferéncia particular:

[...] Minha maior alegria seria vero meu drama representado
para o povo —vé-lo voltar & sua origem. Porque na verdade muito
pouco interessa o individuo, af. E o povo o criador e procurei somente
deixar-me impregnar do profundo sentimento poético, dindmico no
povo do sertdo - talvez a regido mais tragica do Brasil."1

Em outra entrevista, o teatrélogo volta 8 mesma tecia:

[..] De minha parte, escrevo para o publico, dando preferéncia
ao pubtico popular. Se os burgueses e distintos gostarem do que fiz,
é 0 ideal. Se ndo, paciéncia. Ndo escrevo para eles. Escrevo para o povo
e para um grupo de elite em quem confio, gente que ndo tem nada de
burguesa, nada de mascarada. Que procura, pelo contrario, pulsar em

consondncia com o que tem de mais belo e profundo.b

Anos mais tarde, em carta a seu amigo Hermilo Borba Filho,
quando da montagem de O casamento suspeitoso, pela Companhia Nydia

Licia-Sérgio Cardoso:

Estava com o maior medo desta pega, com complexo da
Compadecida. D. achou que a estrutura ficou semelhante, mas eu fiz isso
um pouco propositadamente, para firmar uma espécie de estila Depois,
poderei agir com mais ousadia, quando o publico estiver acostumado
com minhas coisas. Além disso, ndo me preocupa muito a originalidade

"’®Apud BORBA Filho, op. cit., p. 19.

“SUASSUNA, Ariano. Entrevista concedida a Revista Simula, set. sl., s.d. Devido
ao contexto deve ser anterior a 1955.
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sob tal aspecto. Hoje, o que me interessa, verdadeiramente, no teatro,
é a criagdo dos personagens, gente viva e vigorosa, a exemplo do que
os classicos o fizeram. Quero fazer concorréncia ao registro civil, como
dizia Balzac, contrapondo minha humanidade a que eu vejo. E veja
que isso é o mais importante em todos os grandes, desde Boccacio a
Moliére. Eles ficaram vivos porque povoaram suas obras de gente viva
e de histérias vigorosas e simples. Por isso, ndo interessa que uma pega
lembre outra: Sonho de uma noite de verdo, por exemplo, lembra 4
tenpestade e outras do mesmo tipo, o que ndo estava interessando
absolutamente ao grande Bill. A mesma coisa com Moliére ou Plauto.
E s6 me interessa receber tigdes desse povo. Os outros, que se danem.
Hoje, quem me interessa é o grande - mas grande mesmo, os do
teauo moderno sdo pigmeus - e o ptblico popular, virgem e ingénuo.
Escrevo para eles. Se os grandes gostarem, 6timo. Se ndo gostarem,

azar deles. Felizmente tém gostado todos, o que é o ideal.”

Desta forma, sem nunca ter nomeado o seu teatro de popular,
Ariano Suassuna se insere entre aqueles que se esforcam em construi-
lo. Seu interesse por um ptblico composto pelo povo em geral revela
esta preocupacdo. Assim, no projeto estético deste autor, que foi
conscientemente buscar na cultura popular os elementos para o seu
teatro, delineia-se o desejo dc fazer o povo reconhecer-se a si mesmo

e a sua cultura.

» Apud BORBA Filho, Hermilo. O casamento suspeitoso ¢ seu autor. Sem referéncia
bibliografica.



ESPACOS DOMESTICOS, ESPACOS DE TRABALHO:
ANOTACOES SOBRE A4 MORATORIA E ELES NAO
USAM HEACK-TIE

Mareei Vieira Barreto Silva'

A tradicdo do drama, como torma de expressdo, tem seus
primeiros esbogos no Brasil através da atividade de Gongalves de
Magalhdes. Esse novo estilo de texto e de repic,i. ntagdo, que vinha dos
palcos europeus, mostrava ao invés do homem universal (tipico da
tragédia), o homem local, histdrico. I.ssa forma (o drama) estaria inais
ligada, portanto, a realidade cotidiana dos lati > iei mti ano da tragédia,
que abrange o 4ngulo de visdo e busca apteendei a significacdo do
mundo, tanto moral quanto racional, através da extracdo de li¢des
universais.1

No teatro romantico do século XIX, t importante destacar
ainda outra forma de expressdo que, muito Ircqicntemente, ocupava
os palcos nacionais: o melodrama Por melodrama entenda-se aquela
peca que prefere enredos sentimentais, valorizando a agdo, enfatizando
o embate entre vicio e virtude, e destacando as sugestdes do cenario,

“ Bolsista {C/PIBIC/UFPB, atuamli >nu projeto de pesquisa "A fazenda c a fabrica:
conflito social c representacio da realidade m>teatro dejorge Andrade c Gtanfrancesco
Guarnieri (1955-1958)”, orientado pelo Truf, Dr, Diégenex André Vieira Maciel.
Aluno do Bacharelado cm Comunieagai >Sieial, habilitagioJornalismo, na Universidade
Federal da Paraiba.

1Cf. PRADO, Décio de Almeida. O drama romdntica brasileira. Sdo Paulo: Perspectiva,
1996.
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tendo em vista o impacto sobre a platéia. Representando o tipo de
composicdo que, tanto artistica quanto ideologicamente, a revolugio
burguesa constituiu, o melodrama, conquanto muito ligado a tradigdo
romantica, facilmente a extrapola, devido a sua capacidade de absorver
as modificagdes nos contextos histdrico-sociais,2

Neste contexto, enquanto autores como José de Alencar e o
proprio Gongalves de Magalhdes tentavam construir a tradigdo teatral
brasileira com a consolida¢do do drama nacional, essa mesma tradicdo
ia se firmando nas comédias de Martins Pena, através da representacdo

das camadas e tipos populares. Ind Camargo Costa comenta esse
processo:

Havia um abismo entre as exigéncias formais do drama (dados os seus
pressupostos sociais) e a matéria social com que candidatos a
dramaturgo no Brasil podiam trabalhar. Por isso, o reincidente fracasso,
ao menos de critica, de quase todas as tentativas de criagdo do nosso

teatro nacional ’ em chave dramadtica, quando esse mesmo teatro ia
sendo feito em chave cémica.1

Sendo a forma dramdtica inadequada para a representagio de
nossa matéria social —vez que no século XIX, é a burguesia nacional
que predominantemente se representa no teatro -, somente quando
os autores nacionais se voltassem para a realidade do pais, tentando
reproduzir no palco as tensdes e problemas das classes subalternas, é
que se poderia falar dc uma tradi¢do dramatica, realmente, brasileira.
Isso vai se dar apenas no século XX, quando todo o processo de
importacdo das experiéncias do teatro moderno na Europa, a partir
da inauguracdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), redundar na
producdo de dramas modernos escritos por autores nacionais,
encenados por companhias nacionais e para um publico nacional.*

* Ct. HUPPES, Ivetc. Melodrama: o género e sua permanéncia. Cotia: Ateli¢ Editorial,
2000. Ao buscar as origens e as caractcristicas desse género, a autora realiza um
profundo estudo sobre o melodrama. Comparado constantemente com o drama
romantico ou histérico do século XIX, o género melodramatico é visto nesse estudo

a partir dc suas especificidades artisticas e dos diversos contextos sociais cm que pode
existir.

' COSTA, Ind Camargo. A comédia desclassificada dc Martins Pena. In:,. Sinta o
drama. Petrépolis: Vozes, 1998. p. 126,
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Fruto da consolidacio de uma burguesia com vontade e
capacidade de patrocinar um teatro de padrdo internacional, o 1 BC,
fundado em 1948, foi a primeira empresa que demonstrou a viabilidade
econdmica de um projeto de teatro moderno no Brasil.4 Importando
as experiéncias estrangeiras, através dos encenadores, estes vindos
principalmente da Itdlia, e de textos estrangeiros, principalmente de
autores americanos como Tennessee Williams e Arthur Miller, o TBC
era moderno apenas em termos formais. Ou seja, o sistema teatral
(moderno, portanto) ainda estava em formacdo, pois contava com
um local de apresentagio dos espetdculos, um publico que os assistia
(a burguesia patrocinadora e consumidora) c¢ textos dramaticos que se
vinculavam as tendéncias modernas. Ientretanto, quase completa auséncia
de textos nacionais de qualidade, que retratassem a pcrspcctiva do
pais, fazia com que esse sistema n#o sc consolidasse. Assim, entre 1948
e 1955 (data da estréia de A Moratoria), existia no Brasil teatro moderno-
edificado no TBC e nos textos nele encenados  mas ndo havia a
producdo de drama moderno brasileiro, haja vista que, mais uma vez, as
idéias de nossa literatura estavam “fora do lugar”.

Sem desprezar as experiéncias anteriores, como os textos de
Nelson Rodrigues, Abilio Pereira de Almeida, entre outros, o primeiro
similar nacional de qualidade a incorporar as tendéncias da dramaturgia
moderna a perspectiva de retratar a realidade nacional surge apenas
em 1955, com 4 Moratéria, de Jorge Andrade, no Teatro Maria Delia

4Ina Camargo Costa (A producio tardia do teatro moderno no Brasil. Op. cit., p. 35)
explica muito bem essa conjuntura: “Quando o teatro moderno finalmente comegou
a ser produzido por aqui, o pais ja dava os primeiros sinais (econémicos e sociais) de
que a estratégia de retomada do crescimento imposta pelo capitalismo tardio fora
adequada —comegdvamos a produzir bens de consumo! —-0 que significa, nos estreitos
limites da producdo cultural, a prolifera¢do de uma burguesia com anseios cosmopolitas
em condi¢des de patrocinar (financiando e consumindo) um teatro de padrdo

internacional!’

5Para entender o sistema literario, formado por autores, obras e ptiblico ver CANDIDO,
Antonio, Literatura como sistema. In:_. Formagdo da literatura brasileira. 6. ed. Belo
Horizonte: Itatiaia, 1981. p. 23-25. Em analogia, podemos falar que o sistema, no
que se refere ao teatro, é configurado pelos dramaturgos, a produgido de textos, os
artistas e um publico consumidor, como ja bem apontou FARIA, Jodo Roberto. Idéias
teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2001.
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i i>.. linquanto no Nordeste do pais, o Romance de 30 assimilou as
lormas modernas e as utilizou para retratar os problemas da regido,
ne Sul, somente com A Moratoria é que esse processo vai se realizar.
Imu texto publicado em 1956, Gilda de Mello e Souza afirma que “a
tomada de consciéncia da crise através da literatura s6 comeca a efetuar-
se agora, tardiamente, e num género como o teatro, muito pouco
vinculado a nossa tradi¢cdo”,"

Assim, A Moratoria ajudou a abrir espaco para os autores
nacionais. Isso redundou na encenacdo de Eles ndo usam black-tie, em
1958, quando se consolidou, definitivamente, o teatro moderno e a

dramaturgia moderna no Brasil.

Entre afazenda e afabrica

Escrita em 1954 e encenada no ano seguinte, 4 Moratoria traz
ao palco a histdéria de uma familia massacrada pela perda de suas terras
¢, consequentemente, de suas raizes, “Ainda somos o que fomos”,
esbraveja o pai da familia, Joaquim, enquanto espera, inutilmente, a
moratdria de sua divida para reaver a fazenda tomada, evoca o fim
tio processo social de divisdo e perda das fazendas, com a ascensdo de
novas classes sociais, resultado de dois fatos histéricos relevantes: a
Crise do café e a Revolugdo de 1930.

A dicotomia entre “cidade” e “campo” é expressa no texto em
vérias cenas e falas dos personagens. Desde a ambientacdo em duas
linhas temporais - a do presente, em 1932, situada na cidade, e a do
passado, em 1929 -, passando pela disposicdo espacial, formalizada
nos dois planos, caracterizados pelo luxo do campo e pela precariedade
da vida na cidade, chegando as referéncias dos personagens a vida
nesses dois ambientes. Enquanto no campo as relagdes entre os
individuos se fiam através da palavra empenhada e do nome de suas
familias, na cidade, aimporténcia desse nome c diminuida bruscamente.
I'‘> sc torna a problemadtica central do texto. Durante a pega, vdrias

".il1'/A, (lildii dc Mello c. Teatro ao Sul. In:_. Exercicios de leitura. Sio Paulo: Duas
Cidade», 1980. p, 109-110.
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vezes Joaquim vai invocar o status decadente de seu nome familiar,
como forma de ampliar um valor que ndo mais existe.

Na cidade, o que move as relagdes sociais é, antes de tudo, o
capital. Ndo importa quem compra, importa é que se venda. Para a
familia, que apesar de jd& morar na cidade, ainda tem os valores do
campo, o trabalho de Lucilia é a manutenc¢do das condi¢des minimas
de sobrevivéncia. Isso cria um desconforto em Joaquim, pois de
acordo com suas concepgoes, apesar de terem perdido tudo, eles ainda
possuem o nome. Assim, o fato de sua filha costurar para gente com
nome “inferior” ao dela, revela o embate entre duas concepgdes de
mundo divergentes: a do “nome” e a do “trabalho’. Vejamos, este

conflito num fragmento do texto:

JOAQUIM: E exatamente o que nio suporto.

LUCILIA: O que?

JOAQUIM: Ver vocé costurando para essa gente. Gente que
ndo merecia nem limpar nossos sapatosI

LUCILIA: Nio reparo neles. Nio sei quem sio, nem me
interessa. Trabalho, apenas. (Porummomentofica retesada) Por

enquanto, ndo ha outro caminho.
JOAQUIM: Gentinha! S6 tém dinheiro...
LUCILIA: (Seca) E o que nio temos mais.'

Uma discussdo entre Joaquim e Marcelo no meio do Segundo
Ato, estando eles no plano do presente, é bastante significativa acerca
do anacronismo que os pensamentos deJoaquim encerram. Enquanto
o pai cridca Marcelo pelo fato de ele ndo honrar o nome que tem, este
busca expor aquele que o nome néo mais interessa na nova organizagio
social e que o grande problema da familia é estar apegada ao passado,
quando ele ndo mais lhe pertence, e o presente ser-lhe um mundo
totalmente estranho, onde as leis sdo outras e as coisas funcionam

diferentemente.

' ANDRADE, Jorge. A moratdria. In:.,. Marta, a Arvore e o Relogio. 2. ed. rev. e ampl.
Sao Paulo: Perspecriva, 1986. p. 124. Daqui por diante, as referéncias aparecerdo no
corpo do texto, indicadas pela abreviatura AM.
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MARCELO: (Pauso) Papai! Ha dias fui a Casa Confianca
comprar um par de sapatos, Pedi para pagar no fim do més e
o dono me perguntou: “Quem é o senhor?” “Sou o filhodc
seu Quim”, respondi. Sabe o que ele mc perguntou ainda?
“E quem é seu Quim?”

JOAQUIM: (Empertiga-se) Ele se atreveu?!

MARCELO: Vivemos num mundo diferente, onde o nome
ndo conta mais... E nés s6 temos o nome. (AM, 159)

L m pouco mais a frente, ainda nessa discussdo, Marcelo tenta

argumentar porque ele ndo se adapta a vida de operdrio a que estd
submetido, devido a necessidade de trabalhar para sustentar a familia.

MARCELO: O senhor finge ndo compreender o que digo.
Nio mc adapto a esta ordem de coisas.
JOAQUIM.: Servia para ajudar sua irmd até voltarmos para a
fazenda. Mas, é melhor ficar na cama do que enfrentar avida.
MARCELO: O senhor me ensinou?
JOAQUIM: Mostrei o caminho. Fiz minha obrigacdo.
MARCELO: O caminho. E exatamente o que estou querendo
provar: que o senhor mostrou o caminho errado. O caminho
que para nos, principalmente para nds, ndo tem mais sentido.
O senhor ndo me educou para ser operario.
JOAQUIM: Entdo, porque nao estudou? Néo foi por falta
de falar.
MARCELO: A situagio seria a mesma. Néo sc trata disto. O
que importa é aceitar ou ndo o presente; esquecer, saber
esquecer. (Pausa) Papai! O senhor ndo compreende que depois
de sc ter vivido solto, no meio do campo; depois dc se ter
conhecido uma outra seguranca, ndo é possivel ficar preso o
dia inteiro dentro de um saldo com o chio sujo de sangue e
receber ordens de gente que... que... Ndo aguentava aquilo.
Estava farto. Era id que a saudade, a consciéncia do que fomos,
mais me oprimia. (AM, 159)

No hm da discussdo, Marcelo explica porque sua familia estd,
definitivamente, inadaptada com a nova ordem do mundo e das coisas.
Isso mostra que, contraditoriamente, apesar de estar durante muito
tempo “dormindo”, Marcelo foi o primeiro a “acordar” para o modo
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de vida que a fazenda trazia consigo, as leis sociais que regiam as relagdes,
descobrindo que no novo contexto ndo tinham valor algum. Isso se
justifica por dois fatos: na cidade, Marcelo era o integrante da tamilia
que mais entrava em contato com esta realidade, vendo como agora
as pessoas se portavam diante do mundo; além disso, ao discutir com
Joaquim, Marcelo ja sabia que a moratdria da divida havia sido negada
e que a familia perdera de vez a fazenda. Agora, a familia, por néo
compreender as mudancas de seu tempo, estaria apenas morrendo

devagar.

MARCELO: Reconhego, sou um fraco. Ndo assumi a
responsabilidade. E o senhor? O senhor sé pensa na sua
fazenda, no seu processo, nos seus direitos, no seu nome.
Enquanto pensa em si mesmo, na sua honra, nido pode sentir
o que sinto. O senhor nio sai a rua para saber o que os outros
pensam de nés. O senhor finge ndo perceber que ndo fazemos
mais parte de nada, que o nosso mundo esta
irremediavelmente destruido. Se voltdssemos para a fazenda...
JOAQUIM: (Numgrito) Vamos voltar!

MARCELO.... tornariamos a perdé-la. As regras para viver
sdo outras, regras que ndo compreendemos, nem aceitamos.
O mundo, as pessoas, tudo! Tudo agora é diferente! Tudo
mudou. S6 nés é que ndo. Estamos apenas morrendo
lentamente. Mais um pouco e ficaremos como aquele galho
de jaburicabeira: secos! secos! (AM, 160-161)

Tendo ja conhecimento que de Joaquim havia perdido o
processo, Lucilia recebe sua ria Elvira para tratar de um vestido e
acabam discutindo sobre a culpa da ria na ruina do pai e a falta de
compaixdo que Elvira teve pelo irmdo. Essa discussdo entre elas, e seu
desfecho, representa uma descoberta para Lucilia. Enquanto Marcelo
foi o primeiro a compreender as relagdes sociais na cidade, foi ela
quem percebeu que, na nova ordem, tanto a gléria quanto a miséria
dependem unicamente do trabalho, e ndo mais do nome ou da tradigéo.
E a atitude de expulsar a ria Elvira de sua casa fez Lucilia se livrar dessa

tradicdo e das implicagdes que ela propria traz.
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ELVIRA: {Primeiroplano) {Apareceja vestiria) Antes de sair
tenho uma verdade a dizer: vocés, os filhos, também nio
souberam perdoar. Nunca perdoaram a seu pai a pobreza
em que ficaram!

LUCILIA: {Primeiroplano) Porque viviamos desesperados.
ELVIRA: {Primeiroplano) Cada um tem suas razdes. Se
ndo ajudei foi porque nio pude, e isto basta.

LUCILIA: {Primeiroplano) Pode ficar com seu dinheiro.
Faca bastante caridade!

ELVIRA: (Primeiroplano) Lucilial

LUCILIA: {Primeiro plano) Ficamos pobres e
continuaremos pobres a nossa custa. Agora saia daqui!Ja
esperei demais por este dia. Felizmente ndo moramos
mais em sua casa, e devo isto ao meu trabalho. (AM, 182)

Nessa perspectiva, um grande mérito da pega é o de descobrir
um novo tema para o desenvolvimento da literatura no Sul do pais: o
drama do café e suas consequéncias histdricas. Sensivelmente atrasada
se comparada a produzida no Nordeste, devido a consolidagdo do
romance regionalista, a literatura sulista encontra no teatro sua
manifesta¢do.8
Trés anos depois, em 1958, encontraremos uma outra peca que
marca definitivamente os inicios do drama moderno no Brasil. A
companhia do Teatro de Arena de Sdo Paulo por pouco nio encerrou
definitivamente as suas advidades, em 1957, por conta de uma terrivel
crise financeira. Ironicamente, essa crise proporcionou o seu
renascimento artisdeo e pecuniario. Para ndo fechar as portas de forma
melancdlica,José Renato, um dos diretores do Arena, resolveu montar
a peca de um dos atores do grupo: Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, que acabou revolucionando os palcos
brasileiros.
Décio de Almeida Prado demonstra que a pega, se ndo ocupa
o primeiro lugar em ordem cronoldgica - haja vista as estreias anteriores
deJorge Andrade com A Moratoria, em 1955, e Ariano Suassuna com

Cf. SOUZA, op. cit.
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Auto da Compadecida, em 1957 -, estabeleceu-se como marco histérico,

abrindo um ciclo no teatro brasileiro,

seja pelo inesperado e prolongado sucesso de bilheteria que
obteve, revertendo em favor das pecas nacionais a expectativa do pubtico,
seja pela guinada estética e politica que significou, ao aproximar duas
entidades até entdo julgadas quase incompauveis - teatro e povo.l

Eles ndo usam black-tie ainda traz duas caracteristicas inéditas em
nossos palcos profissionais: ocorre em meio operario, com “operarios
mostrados como tal, definidos em funcdo de sua categoria, atuando
coletivamente contra os patrdes” 10, e organiza o seu enredo em tomo
de uma greve.

A peca trata do dilema de uma familia pobre do morro, as
voltas com a agitagdo politica causada pela possibilidade e realizagdo
de uma greve. O conflito do texto se dd entre Otdvio (um dos lideres
do movimento e representante dc todo o desejo de mudancga c de
revolucgdo) e Tido (representante do individualismo e da ambigdo de
quem ja morou na cidade), seu filho, que estd prestes a casar com a
noiva ja gravida. Durante o texto, varias situagdes sdo criadas para
mostrar como foi a vida de Tido na cidade, e como ele nido consegue

se adaptar a vida no morro.

TIAO: Entio, é fazé o noivado logo...

ALARTA: Mas, Tido, sé se tu quisé mesmo...

TIAO: E claro que eu quero, dengosa. Eu s6 tava esperando
me ajeita melho na fabrica. Mas sendo assim, ndo tem outro
jeito.

MARIA: Tu ta contente ou triste?

TIAO: Mais do que contente... S6 tem uma coisa... Eu gostaria
que tu tivesse tudo, num queria que minha mulhé vivesse em
barraco...

> PRADO, Décio dc Almeida. Guarnieri revisitado. In: GUARNIERI, Gianfrancesco.
0 melhor teatro de Gianfrancesco Guarnieri. Sdo Paulo: Global Editora, 1986. p. 5. A
peca que aqui estamos utilizando estd nesta antologia, daqui por diante, portanro, ela

serd referida pela abreviatura BT.

11Ibidem, p. 6
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MARIA: Sempre vivi em barraco! E vivé com tu é o que
interessa...
TIAQ: Eu é que ndo me ajeito no morro. (BT, 24)

Em outro momento, esse deslocamento de Tido é posto em
debate, s6 que agora através de uma conversa entre Romana e Otdvio.
Eles questionam se Tido se daria bem no morro depois de tanto tempo
morando na cidade, e comentam que o problema de seu filho é que
ele ndo quer melhorar de situagcdo, mas apenas voltar para um tipo de
vida —o que ele viveu na cidade.

OTAVIO: Eu as vezes fico pensando na situagio do Tido.
Ele nio se sente bem com a gente, ndol.,.
ROMANA: Porqué?

OTAVIO: Ele viveu bem com os padrinho... A mudanca foi
dura praele...

ROMANA: Tido ndo ia fica servindo de pajem toda a vida,
ia?

OTAVIO: Mas a mudanga foi dura... Tido ainda hoje é o tipo
do rapaz dc cidade, feito pra mord em apartamento...
ROMANA; E melhé do que mora em barraco...

OTAVIO: Claro! Mas geralmente o sujeito melhora de casa e
muda as idéia. O problema de Tido é esse —mora em casa
errada! Dando um duro danado a gente se convenceu que
melhora s com muita luta... Tido, ndo. Ele ndo quer melhora,
ele quer volta a ser. (BT, 33)

Outro episddio que representa o desejo de Tido de sair do morro
e voltar para a cidade, did-se quando de chega em casa dizendo que
um cineasta o encontrou na rua e o chamou para trabalhar no cinema,
dando-lhe inclusive um cartdo. De fato, tudo nédo passa de uma mendra,
pois Jesuino, um outro operdrio morador do morro, também conta
que vai trabalhar no cinema e apresenta esse cartdo. Na verdade, um
monte desses cartdes estava espalhado na subida do morro, e ambos
pegaram para impressionar as pessoas.

Enquanto Tido vai se mostrando cada vez mais inadaptado com
a vida no morro, algumas situagdes apresentam como é essa vida e
como o coridiano das relagdes sociais no morro é regido por uma lei
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de companheirismo muito forte, que une os moradores através da
amizade e dos lagos comunitdrios. Vejamos dois episddios bastante
significativos acerca do companheirismo que acompanha os moradores
do morro. O primeiro é a rubrica que indica que Jodo, tio de Maria e
convidado na casa de Romana, ao invés de sentar na tnica cadeira da
sala, senta-se num caixote, colocando-se no mesmo nivel dos demais
convivas. Outro fato é o episddio em que a vizinha Cindida dd a luz a
gémeos e a festa de noivado de Tido e Maria se muda pra sua casa,
onde todos comemoram os dois acontecimentos.

As consequéncias dessa festa revelam dados interessantes.
Guarnieri organiza a cena seguinte a partir dc um dialogo entre Romana
e Tido, que conversam sobre as coisas que o filho disse ao pai, no dia
da festa de noivado, ¢ que Tido ndo lembra por estar bébado. Além de
demonstrar rancor pelo fato dos pais terem-no mandado para a cidade
e depois trazido de volta, ele se mostra preocupado com Maria, pois
se estivesse na cidade, se Otavio o tivesse deixado com os padrinhos,
ela ndo precisaria mais trabalhar duro para ter o minimo de condigdes

necessdrias ao seu casamento e ao seu bem-estar.

TIAO: O que foi que eu disse?

ROMANA: Um monte de ingratiddo... Que o culpado da tua
vida era teu pai... Que a gente devia ter te deixado com teus
padrinhos... Que se tu tivesse na cidade, Maria néo ia precisa
continua trabalhando e um monte de besteira...

T1AQ: Bebedeiral...

ROMANA: E, mas é bébado que a gente se abre... Eu fiquei

cismada.
TIAO: Nio tem motivo, mie... (BT, 48-49)

Enquanto tudo isso se dd4, os episddios relacionados a greve
vio se desenrolando, e a relacdo entre Tido e Otdvio vai se acirrando.
Numa discussdo sobre a greve e seus problemas, Otavio expde a Tido
todo o medo que este possui, que é o medo de ser pobre e da vida no

morro.

T1AO: Ninguém vale nada, pai
OTAVIO: Como vocé tem medo!
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TIAOQ: (irritado) Mas medo de que, bolas!

OTAVIO: (impertwbdvel) De ser pobre... da vida da gente!
T1AO: (comumgesto de quem afasta ospensamentos) Ah! Tou é
nervoso... tou apaixonado, pai... Néo liga, ndo! (BT, 38)

Além disso, durante varias passagens Tido mostra que precisa,
que fem que casar com Maria, Portanto, juntando a histéria de vida de
Tido, principalmente o fato de ele ter morado na cidade, a greve iminente
e a preocupagdo com sua noiva e seu filho que estd para nascer, nota-
se que, como assegura Décio de Almeida Prado, “a perspectiva da
peca é a do filho: o drama é o seu, ele é quem deverd pronunciar-se
perante a existéncia concreta da greve”.1l

O fato de Tido furar a greve traz-lhe diversas consequéncias
negativas: o desprezo de seus companheiros, a clera de seu pai, que o
expulsa de casa, e a posi¢do classista de Maria, que acredita que somente
junto de sua “gente” é que eles podem ser felizes. Tudo isso mostra a
Tido que, sozinho, ndo se pode mudar, mas apenas quando se pensa
nos anseios de todos. Num desabafo incontido, Tido mostra que seu
medo, realmente, é o de ndo ser nada, de ser operdrio, de continuar
pobre.

MARIA: Eu acreditei... eu acreditei que tu ia agir direito...
Nio tinha razdo pra brigd com todo mundo... Tu tinha
emprego se perdesse aquele... Tu é mogo... Tinha o cara do
cinema...

TLAO: (mita~se cadave’mais. Vmairritagdo desesperada) Mariinha,
ndo adiantava nadal... Eu tive... Eu tive...

MARIA: Medo, medo, medo...

TIAO: (numgrande desabafo) Medo, estd bem Maria, medo!...
Eu tive medo sempre!... A histéria do cinema é mentira! Eu
disse porque eu quero sé alguma coisa, eu preciso sé alguma
coisal... Ndo queria ficd aqui sempre, td me entendendo? Ta
me entendendo? A gre\’e me metia medo. Um medo
diferente! Ndo medo da greve! Medo dc sé operariol Medo de
ndo sai nunca mais daqui! Fazé greve é sé mais operario aindal..,

1 PRADO, Décio de Almeida. Eles ndo usam black-tie {e Gimba). In:_. Teatro em
progresso-, critica teatral (1955-1964). Sdo Pauto: Perspectiva, 2002. p. 130.
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MARIA: Sozinho ndo adianta?... Sozinho tu ndo resolve
nada!... T4 tudo errado! (BT, 86)

Em seguida, Maria resolve ficar no morro ao invés de ir com
Tidq. Assim, ela lhe diz que ele deve ir embora, mas que ele pode
voltar quando enfim acreditar na sua “gente”. Entdo, ela sai de cena e
Tido, chamando-a e pedindo para ela esperar, corre atras dela. Logo
depois, Romana pede a Otdvio, que acabara de entrar em cena, que ele

va falar com Tido.

TIAO: Mariinha, minha dengosa. (Atira-sesobree/a. Abragam-
se,) E agora, Marta, o que vou fazer?

MARIA: Nio posso deixa o morro... Deixando o morro, o
parque também ia ser diferente! T4 tudo errado!... Reconhece!
TIAO: Néo posso fic4, Maria... Nao posso fical...

MARIA: (pdra de chorar. Enxuga as ldgrimas) Entdo, vai
embora... Eu fico. Eu fico com Otavinho... Circscendo aqui,
ele ndo vai té medo... E quando tl acrcditd na gente... por
favor... volta! (Sai,)

TIAQO: Maria, espera! (Correndo, sequeMaria. Tansa,)
OTAVIO: (entrando) j4 acabou?

ROMANA: Vai fald com ele, ( havio... Vai!

OTAVIO: Enxergando melhé a vida, ele volta. (BT, 87)

Portanto, vemos que o desterro de Tido, pelo fato de ele sair
correndo para seguir Maria, ndo se prescntifica no texto, o que nos
indica uma possibilidade de leitura que apontaria para uma interpretagdo
em que Tido ndo sai definitivamente do morro, ele apenas vai resgatar
os valores perdidos da primeira vez que foi a cidade. Isso se verifica,
também, pelo comentario final de Otdvio, pois ele sabe que essa segunda
viagem dc Tido a cidade vai fazé-lo compreender que a maneira que
ele escolheu para enfrentar os problemas nédo é a melhor, pois despreza
a sua classe em prol da individualidade.

Essa necessidade de decidir entre as duas maneiras de encarar
arealidade —se acomodar com a opressdo e o individualismo capitalista,
ou buscar uma nova forma que beneficie todas as classes, e ndo apenas
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uma minoria  Guarnieri, em um artigo sobre a relagdo do teatro
com a realidade do pais, demonstra muito bem:

Em toda atividade humana uma defini¢do se impde. Ou
ficamos eom o que caminha para a destrui¢do, ou ficamos com o que
surge, com o “novo". Qualquer tentativa de “neutralismo”, de
constitui¢do de uma “terceira-for¢a” é vd, ndo representando na pratica
nenhuma alternativa nova, mas sim a forma mais abjeta de
reacionarismo, posto que pusilanime. D

Eles ndo usam black-tie opta pela segunda via. No entanto, como
averba Sabato Magaldi, apesar de a tese implicita do texto ser marxista,
o autor “ndo deformou os caracteres em func¢do de um objetivo
politico, desenvolvendo antes as situagdes, para que a platéia concluisse
a seu gosto” .BNo caso de Tido, o fato de ele ter “furado” a greve,
ndo se constitui uma falta de cardter ou pura maldade. Em varios
momentos, Tido se mostra preocupado com o futuro de sua recente
familia e ndo acha que o morro seja o lugar apropriado para eles
viverem. Vemos claramcnte que ele ndo se acovardou diante do
problema, mas, antes de tudo, tomou uma decisio e ndo aderiu a
greve. Entretanto, essa atitude feriu o posicionamento de sua classe e,
por isso, ele teve que ser penalizado, tendo que sair da sua casa, sem a
condescendéncia dos pais, sem a companhia de Maria e sem a amizade
de seus colegas. Portanto, vemos que o objetivo central do texto é
demonstrar ao piblico que melhorar de vida individualmente naé
adianta, jd que ou essa melhora se estende para toda a coletividade, ou
o individualista ficard sd, restando a ele apenas os desprezo de seus
companheiros.

Em 4mbito puramente formal, observamos que a peca é um
drama que, no entanto, apresenta uma antinomia estética; ou seja, como
explica Ind Camargo Costa, “trata-se de um flagrante desencontro
entre forma e contetido, numa contradi¢io propriamente dita que acaba

DGUARNIERI, Gianfrancesco. O teatro como expressdo da realidade nacional. Arte
em revista. Ano 3, n. 6. out. 1981.

BMAGALDI, Sabato. Introdugdo dos conflitos urbanos. Panorama do teatro brasileiro.
5. ed. Sdo Paulo: Global, 2001. p. 245.
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dando bons argumentos para leitores que optem por uma ou outro”. 4
Essa antinomia estética se verifica porque em varios momentos a forma
drama se torna incompativel com o contetudo greve. Isso, por exemplo,
é percebido pela limitacdo espacial sofrida pelo assunto; ou seja, ao
fixar a cena na casa do personagem Otavio, as agdes da assembléia que
decide a greve, a propria greve e a prisio de Otdvio acabam nio
sendo encenadas, mas transmitidas ao publico através do dialogo dos
personagens, o que demonstra a introducgdo de um eu-épico exterior ao
drama.B3

Assim, vemos que “a verdade de Eles ndo usam black-tie reside
justamente na contradi¢do entre forma (conservadora) e contetudo
(progressista)” 1q ou seja, a greve, juntamente com a tentativa de mostrar
o homem n#o na perspectiva do individuo, mas da classe a qual
pertence, é um conteudo que pede caracteristicas épicas de representacio.
A forma do drama, adotada na peca, que ndo suporta o contetido do
rexto, ha muito ja entrara cm crise estrutural, resultando na formacéo
do chamado teatro moderno0.

No campo e na cidade, a realidade nacional

A Moratéria ¢ um drama cm torno de uma familia de
latifundiarios forcada a se mudar para uma casa na cidade e passando
a viver do trabalho da filha Lucilia, que costura para outras mulheres,
e do trabalho de Marcelo num frigorifico. Na cidade, essa familia
sofre um processo de inadequagdo espacial-temporal, ou seja, as
concepgdes de mundo que possuem (oriundas no mundo patriarcal
da fazenda, onde o nome familiar vale mais que qualquer outra coisa)
sdo expressamente opostas as do mundo em que agora vivem (onde

HCOSTA, Ind Camargo, Rumo a um teatro ndo dramdtico. In:__.4 hora do teatro épico
no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. p. 24.

5 Ibidem, p. 35-36.
16 Ibidem, p. 39.
I7Cf. COSTA, A produgdo tardia do teatro moderno no Brasil, op. cit. p. 14-15.
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vale, antes de tudo, o dinheiro, conseguido através do trabalho e ndo
da tradicdo e do nome familiar). Enquanto a familia aguarda a moratéria
de suas dividas para reaver a fazenda, como esperanca vi de retomar
a ordem social em que viveram, os personagens vao, paulatinamente,
descobrindo que essa ordem agora ndo existe mais, que ou eles se
adaptam a nova maneira de viver que o mundo impde, ou eles serdo
consumidos pelas pragas da nostalgia de um tempo perdido, da
incompreensdo da nova ordem. Seus destinos estdo condicionados a
saberem aceitar o presente, do jeito que ele se mostra, invariavelmente.

Apesar de utilizar um método expressionista de encenagio (a
divisio do palco em dois planos), 4 Moratéria possui um cardter
marcadamente realista em relagdo a constru¢do dos personagens e as
relagcdes destes com o mundo social. O recurso a tipicidade, que Georg
Lukacs averba como um dos pilares da grande arte realista, aparece na
peca, a partir da caracterizacdo de cada personagem,

Joaquim, o pai, é apresentado no plano do passado como a
figura principal da familia, desaprovando as aulas de costura que Lucilia
toma na cidade, pois acredita que uma mulher de sua estirpe ndo deve
se misturar com costureiras. Além disso, ele reprova completamente o
noivado de sua filha com Olimpio, um jovem advogado e filho de seu
maior inimigo politico. Em relagdo a Marcelo, ele nédo aceita a ociosidade
de seu filho, que é muito irresponsavel e preguicoso. No plano do
presente, o da cidade, em 1932, Joaquim é apresentado como um
homem subjugado, como um bicho fora de seu habitat, constantemente
abatido, humilhado e ofendido. Ele ndo é mais a figura principal da
familia, cujo lugar é ocupado por Lucilia, que agora, ironicamente,
trabalha como costureira. Sua relacdo com Marcelo continua conflituosa,
pois este ndo consegue se adaptar nem ao trabalho no frigorifico, nem
as novas necessidades do mundo citadino.

Lucilia, apés a crise e a perda da fazenda, toma para si a
responsabilidade de cuidar de seus pais, tornando-se uma mulher dura,
empedernida, que trabalha para sustentar a familia. Em 1932,
novamente nio sem ironia, Joaquim deseja que a filha se case com
Olimpio, a quem ele rejeitava no passado, para que ela ndo abandone
o. seu futuro em detrimento da crise que atravessam. As duas outras
figuras que completam o nucleo familiar, Helena e Marcelo, sdo
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personagens de desenvolvimento semelhante, pois a inadequagio que
ambos sofrem, apresenta-se como inagdo, qual seja, uma apatia. Helena,
na fazenda, estd numa posi¢do submissa, ndo conseguindo forga moral
para controlar (nem muito menos transformar) a atitude de seu marido
ede seus filhos. No entanto, ela é muito preocupada em como Joaquim
e Marcelo, principalmente, vdo conseguir enfrentar a situagdo que se
apresenta. Na cidade, ela continua inativa, sem mudancas substanciais
em seu modo de ser, pois ela permanece passiva ¢ submissa, sempre
preocupada em evitar atritos entre seu marido e seu filho. A inagdo de
Marcelo também é permanente. Enquanto, na fazenda, Marcelo acorda
constantemente tarde, sob os gritos de Joaquim, gastando seu tempo
na cidade ostentando o seu poder para as mulheres e se consumindo
em bebidas e jogos, em 1932, mesmo trabalhando num frigorifico, ele
continua passando a noite bebendo, jogando, e depois acordando tarde,
o que acabard ocasionando a sua demissdo, justificada pelo fato de ele
ndo conseguir trabalhar num ambiente tdo sujo e opressor, com pessoas
que ndo possuem o mesmo sfatus que ele possuia.

NVd Moratoria, portanto, as personagens estdo situadas em dois
espagos-tempos (fazenda/cidade) em que estd patente a tentativa de
salvar um mundo perdido. No passado, eles estio preocupados em
manter a fazenda, apesar da situagdo critica que estdo enfrentando; no
presente, mesmo tendo perdido a fazenda, a noticia da moratéria
reanima as forcas em busca de retomar o que lhes fora tomado. Na
fazenda, eles estdo preocupados em permanecer e, na cidade, estdo
em busca de voltar a ser. Mesmo quando eles descobrem que o seu
mundo estd irremediavelmente perdido, ndo se esboga neles nenhuma
vontade de transformar a realidade opressiva que agora enfrentam,
numa patente fraqueza e debilidade. Para eles, restam duas opgdes: ou
aceitam o presente, do modo que ele se lhes mostra; ou continuam
sonhando com o passado, apenas esperando lentamente a morte.

Em outra perspectiva, poderemos ler Eles ndo usam black-tie. Em
seu artigo, “O teatro corno expressio da realidade nacional”,
Gianfrancesco Guarnieri conclama os artistas nacionais de teatro para
a construgdo da verdadeira dramaturgia brasileira. Tal empreitada requer
a superagdo de diversos empecilhos, que envolvem a producéo e a
encenacdo dos espetdculos nas companhias teatrais e a arrecadacgio de
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verbas para a montagem de tais pegas. No entanto, o maior problema
notificado por Guarnieri envolve uma tomada de posigdo dos autores
em relacdo a realidade do pais, a partir da “andlise dialético-marxista
dos fendmenos, partindo do materialismo filos6fico”. Essa tomada
de posicdo implica na defini¢do do artista como homem ativo, inserido
no complexo social historicamente delimitado e disposto a pardcipar
da luta do povo em prol de sua libertacdo. Para tal, o artista deve
vivenciar os problemas do cotidiano desse povo, angariando suas
concepgdes de mundo, para representd-los com “sinceridade e justeza”.
No campo do método artistico, ele deixa clara a sua indisposic¢do a
“literatura de gabinete”, tomando clara a opgdo pela “cultura popular”,
que, nesse contexto, consiste em “elementos indispensaveis para uma
apreciacdo acertada de tudo o que se diz sobre a vida, o homem, a
sociedade”. Demonstra-se, por fim, que a popularizagdo do teatro
entre as classes oprimidas depende de uma agdo imperiosa do Estado,
que precisaria estabelecer politicas direcionadas a conscientizagido da
populacdo e a facilitar o seu acesso as salas de espetdculos. Diversas
outras reivindicagdes do povo estdo na ordem do dia para serem
resolvidas, ¢ o teatro nacional —a partir da perspectiva politica de seus
autores - pode servir de palco para que essas e outras lutas sejam
conduzidas.

Claramente escrita sob uma perspectiva marxista, Eles ndo usam
black-tie, insere-se nesse projeto. A caracterizagdo dos personagens do
nucleo familiar principal, assim, é fundamental para delimitarmos o
aspecto realista da pega. Otdvio, o pai da familia, é um operdrio e lider
sindical que estd envolvido com a realizagdo de uma greve em busca
de melhores salarios. Ele costuma discutir com Romana, sua esposa,
sobre o seu filho Tido, que, depois de ter morado um tempo na cidade
com os padrinhos, ndo consegue se adaptar a vida no morro. A ida de
Tido para a cidade se deu quando Otdvio foi preso. Mesmo assim,
Otdvio acompanha o desenvolvimento das discussdes politicas
confiando que o filho, também operario na fibrica, se engaje. A greve
acontece com sucesso, apesar de Otdvio ser preso por algum tempo,
mas Tido acaba “furando” o movimento. Quando Otdvio volta para
casa, ndo aceita, revoltado, a presenca de Tido, pois este precisa aprender
a valorizar o coletivo em detrimento dos anseios individuais. Enquanto
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Tido ndo descobrir definitivamente a que povo pertence, e a ele se
juntar em sua luta, Otdvio prefere que ele fique na cidade, longe de
casa, numa nova aprendizagem de vida.

Romana, a mée, é o vortice articulador da familia, E ela quem
vai trabalhar como lavadeira para completar o dinheiro da casa; é ela
quem vai tirar Otdavio da cadeia quando ele é preso; é ela quem organiza
a casa e a festa de noivado de Tido e Maria. Enquanto mae, seu papel
se desenvolve para ordenar a vida familiar, impondo limites, resolvendo
brigas. Quando Tido, no entanto, é expulso de casa por Otdvio, ela
sabe que ndo adianta brigat com seu marido para evitar uma dissolugio
da familia, pois ela reconhece que Tido precisa descobrir o seu lugar
no mundo, e enquanto ele nio se identificar com a comunidade em
que vivem, ndo deve permanecer em casa.

Maria, a namorada de Tilo, é caracterizada como uma mulher
muito apegada a esta comunidade e tradi¢gdes. Quando ela revela para
Tido que estd gravida, felicita-se bastante, pois acredita que o espago
do morro, com o companheirismo que seus habitantes professam, é
um bom lugar para seu filho. Maria ndo saberia viver em outro espaco,
ainda mais o da cidade, onde as pessoas estdo em constante afastamento,
ndo havendo a amizade a que ela fora acostumada a viver no morro.
Quando descobre que Tido furou a greve, ela ndo entende como ele
pode se distanciar de seus companheiros, buscando uma saida
individualista para seus problemas. Assim, ela recusa a acompanha-lo
na cidade, pois o seu lugar —e o de seu filho —é no morro, com as
pessoas do morro, com a vida no morro.

A caracterizagdo dos personagens, relacionada com suas agdes,
representa o modo como eles estdo vinculados a seus espacos, e como
essa vinculacdo denota as concepg¢des de mundo de cada um. Tido
ndo pode permanecer no morro, enquanto suas concepgoes de mundo
nio forem as do morro, enquanto ele acreditar que as saidas individuais
podem resolver os problemas, enquanto ele quiser que o melhoramento
de sua qualidade de vida independa de todas as outras pessoas.

Tentando mostrar que quaisquer saidas individualistas ndo
resolvem os problemas da realidade objetiva - ou melhor, como o
que aconteceu a Tido, o individualismo levou-o a perder as coisas que
ele tinha de mais importante, sua noiva e sua familia  Eles ndo usam
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black-tie toma expficitamente o partido da ciasse operdria, na posi¢do
de demonstrar o caminho para a superacdo dos problemas: a acdo
politica a partir da perspectiva socialista. Além disso, a pe¢a também
apresenta um carater educativo em relagdo & classe trabalhadora, pois
glorifica sua agdo coletiva em detrimento das saidas individualistas.
Apesar de ndo mostrar o homem dentro da sociedade socialista, com
suas concepgdes de vida e de mundo, Eles ndo usam black-tie assume a
perspectiva da ciasse cujo desenvolvimento e agdo resultou na
implantacdo do socialismo: a classe operdria.

Uma leitura mais atenta de 4 Moratoria e Eles ndo usam black-tie
faz-nos perceber como se veiculam visGes sobre a realidade nacional a
partir da caracterizacdo dos personagens, e suas consequentes relagdes
com o0s espagos, nesses primeiros textos de nosso drama moderno.
Enquanto em 4 Moratoria a cidade representa a nova ordem das coisas,
0 espago que surgiu para ocupar o lugar do mundo da fazenda,
revirando os seus valores, em Eles ndo usam black-tie, a cidade é vista
como um espago dc desagregagdo, o lugar onde os individuos sé
pensam em suas necessidades, desprezando o coletivo, desprezando
os anscios da classe.

O material humano usado por elas é diferente: na primeira,
vé-se uma classe que fora dominante e cuja ruina podemos acompanhar.
Apesar de terem perdido suas terras, a esperanga pela moratéria da
divida faz com que os vinculos com o passado ndo se rompam por
completo. Na segunda, sdo os operarios que estdo em cena, enfrentando
os ruidos criados pela greve. Nela, o personagem de Tido defronta-se
também com seu passado, que o impede de prosseguir com sua classe.
Vé-se que nas duas pecas, existe uma relacdo entre stre voltara ser. Tido
e Joaquim ndo aceitam a mudancga a que sdo submetidos, e querem de
toda forma voltar para a ordem em que se habituaram viver. E esse
conflito que serd a forca motriz das duas pecas, ja que elas se ddo
enquanto esses personagens nio se resignam a enfrentar a ordem que
rege seus mundos - Tido, a vida no morro; e Joaquim, a perda da
fazenda. Enquanto eles ndo perceberem a que mundo pertencem agora,
ndo poderdo continuar suas vidas.

REVISITANDO CHAPETUBA:

uma anélise de Chapetuba Futebol Clube ,
de Oduvaldo Vianna Filho

Maria Silvia Betti*

Chapetuba Futebol Clube, primeiro texto dc Oduvaldo Vianna
Filho a ser encenado pelo Teatro de Arena dc Sdo Paulo, representou
um passo fundamental na dramaturgia do autor: deu-lhe elementos
para refletir sobre as contradi¢cdes da forma dramatica trabalhada,
levantando questdes que seriam decisivas no sentido de conduzi-lo na
direcdo do épico.

Do ponto de vista dramattrgico a peca utilizava a linguagem
do drama realista moderno, mas nutria-se, ainda, de alguns expedientes
préximos aos da croénica teatral de costumes, demonstrando a
familiaridade de Vianna com um teatro que ele préprio desejava superar,
e ao qual se ligava através de seu pai, o comediégrafo Oduvaldo Vianna.

Escrito entre 1958-59 dentro dos Seminarios de Dramaturgia
coordenados por Augusto Boal no Arena, o texto passou por inimeras
versdes, lidas e debatidas calorosamente pelos participantes. Diante da
necessidade de se eleger a peca que sucederia Eles ndo usam Black-tie (de
Gianfrancesco Guarnieri) na temporada de 1959, Chapetuba Futebol Clube
acabou sendo escolhida: tratava-se de um texto que trazia ao centro

‘ Doutora em Literatura Brasileira pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sdo Paulo, onde é professora. Publicou Oduvaldo Vianna
pilho. Sao Paulo: EDUSP/Fapesp, 1997; e traduziu Jameson, Frcdric, O método Brecht.

Petrépolis: Vozes, 1999.
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do palco problemas de proletirios e marginalizados, e procurava
aprofundar a pesquisa dos novos padrdes de dramaturgia vislumbrados
com a encenacdo de Black-tie.

Sendo efetivamente o primeiro texto gestado dentro dos
Semindrios do Arena, a peca de Vianinha destacava-se por procurar
encontrar formas de expressdo para aquilo que se convencionava
chamar a “realidade nacional” daquele momento.

O desenvolvimentismo adotado como meta pelo governo
Kubitschek havia mergulhado o pais numa era de rapidas
transformacdes, franqueando-o aos capitais estrangeiros e aumentando
a migracdo de grandes massas de trabalhadores do contexto agrario
para o urbano.

Nos textos ensaisdcos que escreveu no Arena entre 1958-60,
Vianinha criticou duramente a defasagem que observava entre o
repertdrio teatral encenado no eixo Sdo Paulo-Rio e as condigdes de
vida do pafs naquele momento: “passam-se as pegas no Brasil, mas
ndo se passa o que se passa no Brasil”. Entre as questdes centrais
abordadas nesses textos estava, precisamente, a da necessidade urgente
de instrumentalizar o teatro para o mergulho dramatirgico nas relagdes
sociais reais de seu contexto.

Se esse conjunto de escritos é essencial para o entendimento
desta proposta, Cbapetuba Futebol CJube o é por procurar colocd-la em
pratica na dramaturgia, fazendo surgir concrctamente os limites que o
proprio Vianna detectaria na forma dramatica e no realismo cénico
praticado.

Ao contririo da peca de Guarnieri, que viria a ser encenada
inimeras vezes nos anos seguintes dentro do CPC da UNE (Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes), o texto de
Vianinha teve seu destino cénico circunscrito, na época, ao raio de
acdo do Teatro de Arena de Sdo Paulo. Eles ndo usam Black-tie tratava
de forma mais explicita e central da questdo do trabalho, e isso lhe
dava maior representarividade dentro de uma desejada apreensdo
dramaturgica das questdes sociais do pais. Cbapetuba Futebol Clube , por
outro lado, abordava um assunto mais especifico, ainda que de
indiscutivel relevancia, que era o da manipulagdo ideoldgica no futebol.
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Do ponto de vista da matéria representada, ambas as pecas se
propunham tratar de temas representativos ao contexto do pais naquele
momento: a de Guarnieri trazia ao palco uma greve de operdrios, e a
de Vianna a final de um campeonato de futebol. O ano de 1957, que
antecedeu a encenacdo de Black-tie, havia assinalado intensas greves e
mobiliza¢des trabalhistas em Sdo Paulo, e 1958, que coincidiu com a
fase de criagdo de Chapetuba Futebol Clube, havia sido marcado pela
conquista do campeonato mundial pela selecdo brasileira na Suécia.
Ambos os assuntos, greve e futebol, estavam na ordem do dia, e eram,
até aquele momento, pouco frequentes (para dizer o minimo) como
objetos de dramaturgia nacional.

Do ponto de vista de sua estrutura, Chapetuba Futebol Clube
apresenta os elementos dominantes do drama: uma estrutura em trés
atos, uma exposicdo detalhada das motivagdes psicoldgicas dos
personagens e o desenvolvimento de um conflito que converge para
um impasse, cuja resolucgdo leva ao desenlace final. A vitdria na final
do campeonato da segunda divisdo de profissionais promoverd o time
de Chapetuba, cidadezinha ficticia do interior paulista, & primeira divisdo,
colocando seu estddio na rota das grandes partidas cobertas pela
imprensa e frequentadas por milhares de torcedores. Trata-se de um
resultado que trard a revitalizagdo econdmica e social da cidade, gerando
melhores condi¢des de sobrevivéncia para a comunidade. Ao time
adversario, da igualmente ficticia cidade rival dc Sabociro, basta o
empate; a Chapetuba, entretanto, é necessaria a vitdria.

O primeiro ato da pega tem a funcdo de contcxtualizar a agdo,
preparar o conflito e realizar a exposi¢do das personagens: jogadores
do time (Cafuné, Zito, o goleiro reserva Bila, Paulinho, e o goleiro
titular Maranh&o), a jovem empregada da pensio onde estdo
concentrados (Fina), o técnico, que acumula a fun¢io de jogador
(Durval), o dirigente (Pascoal), o dono da radio local (Seu Eunapio), e
o reporter de um jornal da regido (Benigno),

A peca inicia-se na véspera da final, e encerra-se logo depois
do término da partida decisiva. Grande parte da acgdo, em seu sentido
estrito, é exterior ao que se vé cm cena: todos os acontecimentos e
relagdes ligam-se ao esperado jogo; este, devido a opgdo dramaturgica
realista, também ocorre fora de cena, e é acompanhado a distincia.
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O desenvolvimento do conflito requer a apresentagio e a
maturacdo dos determinantes psicolégicos centrais, o que envolve
expedientes minuciosos de caracterizagdo. Concentrar a agdo dos dois
primeiros atos no espago da pensdo, onde parte do time estd sediada,
é uma escolha que permite desenvolver situagdes representativas tanto
das personagens como do contexto local, permitindo também
introduzir as tensdes que deverdo alimentar o conflito.

Dessa forma, o microcosmo das motivagdes individuais fica
claramente delineado: Maranhio, goleiro titular do Chapetuba, recebe,
através do reporter Benigno, uma proposta de suborno para facilitar a
vitéria do adversdrio. A quantia oferecida ird trazer-lhe a solugdo para
uma série de dividas acumuladas, e ele ja tem um antecedente de suborno
também mediado por Benigno, quando jogava no time de Saboeiro,
o mesmo que agora disputa com Chapetuba o titulo de campedo.

O ato cometido no passado é desconhecido de todos e
Maranhdo o repudia, dizendo desejar mantcr-sc fiel ao Chapetuba.
Ironicamente ele tem diante de si o triste quadro do técnico Durval,
antigo craque consagrado da selecdo brasileira agora relegado ao
esquecimento e obrigado a viver longe da familia, que deixou no Rio
de Janeiro.

O desejo de reconquistar uma conduta individual ética e integra
inclina Maranhdo a lealdade com a causa coletiva de Chapetuba; a
necessidade de saldar as dividas, por outro lado, coloca-o friamente
diante da percepgédo inevitivel da decadéncia de Durval, e alerta-o
para uma possivel salvacdo financeira. Como Eles ndo usam Black-tie,
Chapetuba Futebol Clube centra seu foco na oposigdo incontorndvel entre
o coletivo e o individual, e coloca em pauta o tema da traicdo.

O publico, desde o inicio, possui um grau privilegiado de
conhecimento do impasse vivido pelo goleiro: nos dois primeiros atos,
durante as abordagens insistentes de Benigno, as alusdes ao episodio
passado de suborno ddo aos espectadores informacgdes sobre algo
que é ignorado em Chapetuba. Em consequéncia, cria-se uma ironia
dramadtica que atravessa o texto e que faz que o significado de certas
acgoes seja interpretado de formas diferentes pelas personagens e pelo
publico, adensando consideravelmente a tensdo: ao contrdrio dos

espectadores, os jogadores (com excegdo tinica de Durval) véem com
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naturalidade os encontros de Benigno e Maranhdo, dois antigos
conhecidos ligados aparentemente ligados por lacos de amizade. A
ingenuidade simpldria que demonstram ndo lhes permite perceber
aquilo que é claro para o ptblico desde o inicio, ou seja, que a situagdo
que ira decidir o destino de todos estd sendo preparada literalmente
debaixo do mesmo teto e dentro do espago que compartilham.

A posigdo singular de Maranh&o como goleiro titular é analoga
a sua situacdo de individuo nesse momento: destacado dos
companheiros pela prépria natureza de sua funcéo, ele deve pensar e
agir sozinho, e sua conduta individual sera decisiva para o sucesso ou o
fracasso das expcctativas coletivas. No inicio do primeiro ato, Bila, o
goleiro reserva, afirma que ndo gostaria dc ter que entrar cm campo
“mesmo que o Maranhdo ndo existisse".1 A contusdo recente da qual
o titular se recupera é, ainda, motivo dc apreensio, apesar de ele proprio
garantir a todos cjue seu tornozelo “esta novo de novo” (CFC, p.117).

Vianinha opta claramente por criar duas linhas dc tensdo paralelas:
uma ¢ a da expectativa coletiva em relagdo ao campeonato, introduzida
e contextualizada desde a cena inicial; a outra é a do conflito individual
desencadeado com a oferta do suborno. O antagonismo entre ambas,
ressaltado na escritura dramaturgica da peca, deixa claro o fato dc que
é no campo da consciéncia do individuo, isolado, fragilizado e
desprovido de perspectivas, que as manipula¢des do poder irdo
encontrar o seu mais conveniente campo de manobras.

O aspecto nefasto da chegada de Benigno (cujo nome é de
uma cruel ironia) insinua-se, desde o inicio, pela forma retraida e lacénica
com que Maranhdo o recebe. A retérica sinuosa do reporter vai
preparando o terreno para o assunto do suborno através de elipses e
alusdes, observando obliquamente que o goleiro estd “sempre morando
em pensdo... coisa e tai” (CFC, p. 103), que é “o arqueiro menos vazado
da segunda divisdo", que Chapetuba “é sempre a mesma coisa de

'VIANNA FILHO, Oduvaldo. Chapetuba Futebol Clube. In:__. Teatro. Org. Yan
Michalski. Rio de Janeiro: liba Livraria Ed. (Edi¢ées Muro), 1981. p 95. A peca estd
num volume que contém, ainda, Bilhdo, via Copacabana, A mais valia vai acabar, Seu
Edgare Quatro Quadras de Terra. Doravante todas as citagdes a peca fardo referéncia a
esta edicdo, portanto, adotaremos a abreviatura CFC, no corpo do texto, seguida da
paginagéo.
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sempre... a mesma tristeza” (CFC, p. 104), e que em Saboeiro “todo
mundo sé tem medo de Maranhdo e do Durval” (CFC, p. 104).

Os argumentos centrais, pouco a pouco, vao se tornando claros
e diretos: a Federagdo “ndo vai aceitar a inscricdo de Chapetuba” (CFC,
p- 107), mesmo que seu time venca, pois seu estddio é pequeno, e o juiz
que arbitrard a partida pertence a Federacdo (CFC, p. 108). Mas o
argumento decisivo utilizado por Benigno vem a reboque da lembranca
do suborno no passado: “até hoje ninguém diz que vocé se vendeu!
Ninguém desconfiou daquele pulo!” (CFC, p. 108).

A servico dos poderosos, o repdrter utiliza, como recurso de
impacto, o argumento da salvagdo individual, que apresenta como
escolha racional e realista: “a gente precisa pensar na gente” (CFC, p.
110). Nem mesmo a presenca de Fina, a jovem empregada, o
constrange na investida, gerando um dos momentos mais agudos de
ironia dramdtica da peca. O que a moc¢a interpreta como conversa
informal de antigos conhecidos é, sem que ela o suspeite, a continuidade
do assunto do suborno, que havia se iniciado antes de sua entrada.

A cena que se segue dd continuidade a esse mesmo processo,
intensificando a tensdo em um outro nivel: Maranhdo pergunta a Fina
o numero de meses que deve na pensdo. O total excede o que a prdpria
moc¢a imaginava, mas, acrescenta ela, a dona estd disposta a perdoar
dois dos quatro meses devidos caso o Chapetuba seja vitorioso. O
goleiro tem outras dividas além dessa, e o comentdrio de Fina acaba
servindo, sem que ela imagine, para mostrar a ele que nem mesmo a
vitdéria ira trazer-lhe uma ajuda Financeira significativa. E uma
constatacdo implicita numa cena que prolonga a ironia dramdtica do
inicio, construida no didlogo entre o repoérter e o goleiro. A linha de
tensdo, em intenso processo ascensional, alimenta-se, aqui, do contraste
entre a intencdo de Fina (mostrar a Maranhdo mais uma vantagem da
vitdria), e seu efeito real sobre ele (ressaltar a falta de saida e servir de
atrativo para a oferta de Benigno).

Na escritura dramaturgica toda a preparagdo e o urdimento
do conflito ficam por conta do didlogo e do jogo cénico: o indisfarcavel
retraimento de Maranhdo diante de Benigno, os insistentes argumentos
deste em plena sala da pensdo, drea de passagem de Fina e dos
jogadores, as respostas incisivas dadas a proposta e, no inicio do segundo
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ato, o retorno do repdrter para saber a resposta do goleiro em pleno
dia da final.

Embora reforce os argumentos apresentados na véspera,
Benigno utiliza-se, nesse didlogo decisivo, de uma estratégia diferente,
que é a de tirar o foco de atencdo daquilo que espera do goleiro e
habilmente deslocd-lo para o campo da amizade que diz nutrir por
ele: “T6 fazendo isso por sua causal” (CFC, p. 141).

O recurso tem cardter claramente manipulativo, e é levado a
seu extremo quando Benigno, dando a cartada final, dobra o valor
oferecido e afirma cinicamente complementd-lo com seus préprios
recursos: “T6 botando do meu bolso. Cinquenta mil” (CFC, p. 142).
A alusdo ao afeto de amigo, por outro lado, vem na sequéncia, dentro
da mesma cena, da ameaca explicita diante de uma eventual negativa:

[..] Aquela vez nés fizemu contra o Saboeiro, ndoéP Saboeiro pouco
me incomoda... eu ndo esquego o meu Maranha. Vi vocé u unecd a joga
esse futebol, quase. Amanha vocé td na selegdo tio Brasil, cu sei. Mas
elesvio fied com raiva. Vocé vai pro Sdo Paulo? Eles vio ... vdo dize:
“Maranhdo ndo é limpo. Saiu de Saboeiro por causa disso. Limpo
Maranhdo ndo é.” (CFC, p. 141)

O que se encontra em jogo (os interesses coletivos de

7

Chapetuba) é sumariamente sobrepujado pela arbitrariedade das
condi¢des em que o goleiro é colocado na situagdo de realizar uma
“escolha”, e esta pressupde ou um desprendimento altruista de sua
parte, ou um cinismo deslavado e assumido. A situacgdo criada, por si
0, ja é evidéncia inequivoca da corrupgdo ideoldgica do sistema, que
isola o individuo em sua fragilidade a fim de exercer com eficicia a
manipulagido desejada.

Diante desse estado de coisas, as ja folcléricas e constantemente
repetidas reminiscéncias de Durval, evocando seus tempos de gléria,
também soam significativamente diferentes na percepcdo dos
personagens e na do publico. Para os jogadores a parddia jocosa das
histérias da campanha disputada na “bela Itdlia” é um ato de
informalidade sem consequéncias. Para o publico, parodiar os louros
passados de Durval implica trazer a tona as evidéncias flagrantes da
incipiéncia e da efemeridade do éxito esportivo, e assim intensificar a
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inquietagdo sobre a firmeza do goleiro na decisio de ndo trair
Chapetuba.

Ao contridrio de todos os jogadores do time, Durval ndo
ignota o impasse vivido por Maranhdo, e chega a alertd-lo para que
“tome cuidado com Benigno” (CFC, p. 116). Numa aparente e
repentina virada da fortuna, o técnico recebe uma carta do Flamengo,
time carioca ao qual pertencera no passado, convidando-o para
reintegrar seus quadros. A noticia, relatada a Maranhdo, ndo é, ainda,
do conhecimento dos outros, mas ele assegura ao goleiro que o levara
junto, caso tudo se confirme.

Dentro desse contexto é significativo que, ao alerta dado, siga-
se ainformac¢do de que Maranhéo foi procurado no campo por Tomds,
um credor, e a confidéncia do técnico, que lhe conta que também ja
“trabalhou” com o repdrter

DURVAL —Tu ja trabalhou com o Benigno?

MARANHAO- Vé Ia. Nunca precisei disso.

DURVAL - Eu ja. Foi besteira que eu fiz, Maranhdo. Tinha perna pra
continua sozinho. Depois clcs ndo querem largar, ndo é? [...]. (CFC, p.
116)

Pouco adiante, Durval simula isenc¢do discreta e indiferente:
“O Benigno é problema teu” (CFC, p. 117) —e suas palavras revelam,
nas entrelinhas, uma visivel familiaridade com a pratica profissional
que torna “naturais” os jogos do poder e do dinheiro, e que confina
ao 4mbito exclusivo da consciéncia do individuo os atos resultantes de
suas escolhas.

Ao mesmo tempo, suas falas nesta cena realizam um habil
exercicio de construgdo de poder sobre Maranhdo: quando aconselha
cautela e diz ter “trabalhado” para Benigno, ele obtém, pela réplica do
goleiro, uma confirmacéo tacita de algo que é desconhecido dos demais
e que o goleiro nido contesta, dando-lhe assim uma inegavel ascendéncia:

DURVAL —{...] O Benigno é problema teu. Tu faz como quiser.
MARANHAO —Eu me cuido.

DURVAL- E precisa. Por sua causa, hein? Viu? Anda agora, Maranhdo.
(CFC, p. 118)
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Ainda dentro dessa tinha de raciocinio, Durval critica Maranhdo
por ter defendido a inclusdo de Paulinho, filho de um rico comerciante
que mantera o patrocinio airradiagdo do jogo se seu filho for escalado
e citado como o melhor homem em campo. Sua critica acaba,
ironicamente, evocando mais um dos fatores que desfavorecem o time
de Chapetuba, uma vez que nem mesmo a prépria escalagdo obedeceu
ao critério dnico da competéncia esportiva. O comentdrio sinaliza
claramente que, no futuro, ele esperara contar com o apoio de Maranhio
em situagdes analogas. O ato de lealdade encontra-se, assim,
condicionado ao favor concedido, numa demonstracio de que, no
plano individual, reproduzem-se as condutas dos poderosos.

Maranhido havia defendido a escalagdo de Paulinho por saber
da necessidade de Eundpio, dono da radio Pagé, em contar com o
patrocinio condicionado a presenga do rapaz em campo. O dinheiro
garantira a compra de novos transmissores, assegurando maior alcance
a emissora. Também a presenca de Durval no time havia sido o
resultado da intervenc¢do de um poderoso: o dirigente do clube,
Pascoal, que convencera os diretores da conveniéncia de contratar
alguém que acumulasse as fungdes de técnico e jogador, e que agora o
pressiona com a cobranga de resultados, supostamente em nome da
diretéria. O jogo de influéncias e poder se reproduz e se expande,
fazendo que os esquemas da cipula ditem as regras de conduta a
serem seguidas nas bases.

Dramaturgicamente falando, o ato de traicdo do Chapetuba
Futebol Clube por Maranhdo é detalhada e longamente preparado.
Um desfiar de ocorréncias esparsas vdo se somando ao longo dos
dois primeiros atos: Fina avisa aos jogadores que cercou o velho poco
com latas, e pede atengdo para que ndo tropecem (CFC, p. 112); o
aviso é repetido separadamente a Maranhéo e a Paulinho em momentos
diferentes. A despeito disso, tanto Cafuné (que presenciou os avisos)
como o préprio Paulinho acabam tropecando nas latas, numa
demonstracdo da precariedade das instalacdes da pensdo e de sua falta
de condic¢des para o propdsito do time.

A repeticdo desses incidentes prepara, por parte do publico, a
expectativa de algo que tanto poderd ser um acidente real como uma
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simulacdo por parte do goleiro. A tensdo é crescente, quer no que diz
respeito a uma possibilidade como a outra.

Quando, no final do segundo ato, Maranhio sofre o acidente
que ird tird-lo da partida, fica clara para o publico a percepcdo de que
ele estd, na verdade, utilizando uma das alternativas propostas por
Benigno: “Cé fica de fora. S6 o empate. Pensa” (CFC, p. 142), As
péssimas condi¢des da pensdo encarregaram-se de fornecer-lhe a
oportunidade para agir de modo natural. Diante do histdrico recente
de uma contusio anterior, da qual ele havia acabado de se recuperar, a
gravidade simulada é convincente diante dos jogadores, constituindo
assim mais uma situac¢do de grande ironia dramdtica, em que o publico
enxerga aquilo que, dolorosamente, escapa a percepc¢do dos
personagens.

Se as circunstincias que levam Maranhdo a simular o acidente
sdo longamente preparadas no sentido da dramaturgia, o elemento
mais decisivo nessa preparacdo c, <l.uarnente, a cena imediatamente
anterior, de dcsaparciimenio de Thirv.il ¢ de seu retorno a pensdo em
estado de embriaguez. I m plena véspera da final, com uma entrevista
marcada, com a ten.vio crcurnlr da i ipeia ea constrangedora presenca
de Pascoal ¢ Kundpio, ,r. rcldgoes internas do time se desequilibram
completamentc: é impossivel esconder .. verdade sobre o acontecido,
e a tensdo a que todos estdo submetidos torna-se insuportavel: Paulinho
revela a verdade sobre o sumico do técnico, e isso enfurece Pascoal;
Cafuné, criticado por Paulinho pela supersticio de ndo fazer a barba
antes da vitdria, irrita-se, e menciona, por vinganga, a condi¢io imposta
pelo pai do rapaz em troca do patrocinio da irradiagdo; Zito, por sua
vez, informado que sua mulher estd em vias de dar a luz, espera
ansiosamente receber noticias pelo telefone.

A cena traz uma guinada decisiva na diregdo possivel dos
acontecimentos: ndo sdo apenas os dnimos individuais e sua inter-relagdo
que se desestruturam, mas a propria relacdo do time com a realidade
do jogo que se aproxima. A chegada de Durval, angustiosamente
esperada, da margem a um longo e contundente desabafo de dor e
revolta contra a exploragdo e o carater de manipulagdo de que se reveste
a gloria esportiva. A angustia pela expectativa do éxito, a manipulacgdo
dos interesses, a maquina implacavel da imprensa, e principalmente a
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inconsciéncia generalizada de todo o processo eclodem num balango
amargo da falta de perspectivas da qual ele préprio é um exemplo

vivo:

DURVAL - Pensa que eu vou me enterrar aqui em Chapetuba? De
missa nos domingo? Fui eu que marquei o gol! Nio foi Chapetuba. O
Brasil foi campedo porque eu marquei o gol! (CFC, p. 161)

DURVAL—{...] Quem manda é essa gente que fica sentada, torrando
no sol. Essa gente que ndo sabe de nada! Eles querem berrd... Gente
que chora por causa de uma partida de futebol, nené! (CFC, p. 163)

Os argumentos dc Durval sdo decisivos para a deliberacéo
final de Maranhdo, e selam o destino do time e da cidade com uma
linha de raciocinio que em grande parte ndo difere, ironicamente, da
utilizada por Benigno. O gesto simbdlico do goleiro, dc bater a porta
e retirar-se depois do desabafo ouvido, assinala cenicamcntc a separagéo,
o corte de quaisquer liames com as expectativas dos companheiros.

E significativo que a simulagdo do acidente ocorra justamente
na sequéncia desta cena: mais uma vez a ironia dramadtica faz que o
olhar do publico enxergue sob uma dupla dtica o ato praticado,
distinguindo de um lado a “fatalidade” temida pelos jogadores, e de
outro a evidéncia da escolha ja aqui claramente realizada pelo goleiro.

O terceiro ato apresenta a linha de tensdo em seu dpice,
preparando o seu descenso a caminho do desenlace. A agdo desloca-
se para o vestidrio do estddio onde acontece a partida. O deslocamento
permite a Vianinha enfocar o andamento do jogo sem romper com o
realismo cénico. Um pequeno radio transmite a partida, o que implica
uma estratégia de cunho épico, com a narragdo substituindo o
desenvolvimento da agdo dramadtica relativa ao jogo.

Durval contundiu-se e precisou sair de campo: apesar dos
episddios da véspera, sua presenca foi decisiva para a marcacdo dos
trés gols de Chapetuba, que lhe ddo superioridade sobre os dois de
Saboeiro. A euforia com a vitdria que aparentemente se anunciava,
leva-o a cometer dois supostos e significativos atos de indiscrigdo:
primeiramente diz a Eundpio que havia sido pressionado a entregar a
partida, mas recusa-se a revelar quem o fez; mais adiante, desejoso de
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reentrar em campo, comenta, em resposta & recomendacdo de
prudéncia de Pascoal:

DURVAL—...] Preciso fica berrando dc ouvido cm ouvido. Pra frente!
Néo me morre de medo. Medo chega Maranhao”, (CFC, p. 178).

O momento é delicado e envolve uma escolha estratégica a
esta altura do jogo: apesar da superioridade no placar, o técnico cjuer
manter a linha de ataque e continuar mobilizando o time para a ofensiva:
“Num pode fica recuando. Pedindo socorro sempre, que é isso?
[..]” (CFC, p. 178). Sua escolha é oposta a desejada por Pascoal, para
quem o melhor seria fortalecer a defesa.

Embora ocorram em sequéncias distintas de falas dentro da
mesma cena, os dois comentarios aparentemente precipitados de Durval
revelam-se carregados de segundas intencdes, e os efeitos resultantes
podem ser sentidos pouco depois, quando Pascoal pergunta se lhe
estavam escondendo algo, e se Maranhdo havia se machucado
realmente. Igualmente reveladora é a atitude do técnico de perguntar a
Pascoal e a Maranhéo se Benigno havia sido visto outra vez. O cinismo
dos comentdrios de ambos é flagrante ao publico ¢ mais uma vez
imperceptivel aos personagens:

DURVAL —Tu viu o Benigno outra vez, Pascoal?

PASCOAL —N3o. Vamos l4...

DURVAL-Tu viu?

MARANHAO —Ele esteve em Chapetuba, Durval?

DURVAL—E ele que tinha a razdo... Era o tinico de Saboeiro que fazia
fé em Chapetuba. (CFC, p, 181)

Por uma grande ironia o rumo do jogo cm sua etapa final
ilustra passo a passo as previsdes do repdrter sobre as chances do
time. O quadro de superioridade se reverte e a vitéria, praticamente
assegurada, se perde: a marca¢do injusta dc um pénalti contra o
Chapetuba leva & revolta de Cafuné diante da venalidade do juiz e,
logo em seguida, a sua expulsdo.

A narracio dos momentos finais da partida faz contraponto

com precipitacio dos acontecimentos no vestidrio. O jogo de
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insinuagdes de Durval leva Eundpio a inferir o que havia se passado
(“Vocé nao devia ter feito, filho. Olha agora... olha agora, Maranhio!”
[CF, p. 185]) e gera a reagdo descontrolada de Cafuné, de agressdo ao
goleiro, e, pouco depois, de tentativa desesperada de convencé-lo,
patética e histericamente, de que estava realmente machucado.

O grande desafio dramatirgico de Vianinha nesta cena néo
foi o de lidar com os limites emocionais das personagens, mas sim o
de evitar que o foco critico delineado se fixasse exclusivamente no
julgamento moral de Maranhdo como traidor. A saida encontrada nesse
sentido foi a de optar pelos recursos vidveis dentro do realismo inerente
a peca: diante do desnudamento publico de seu ato e da inutilidade de
nega-lo, Maranhio revela abertamente a natureza dos argumentos que
0 moveram.

O cinismo assumido o aproxima dos raciocinios apresentados
antes por Benigno: ironicamente, esse cinismo tem agora um papel
que acaba escapando a compreensido dc todos, e que consiste,
justamente, na dentncia dos processos dc manipulagcdo vigentes nos
bastidores das cupulas politicas e econdmicas.

Dentro dos argumentos de Maranhédo, a dentincia visada por
Vianinha chega ao grau maximo de explicitagdo e contundéncia dentro
de seu texto:

MARANHAO —Mas diz pro menino, Eunapio. Conta, 6: Maranhdo
se vendeu, sim. E dai? E dai? [...] [CFC, p. 188]

CAFUNE - Por que, Maranha? Por que?

MARANHAO - Pensa nos outro? Quem pensa nos outro? Na boca
de come junto? Na hora de da bom dia?

CAFUNE —Fu penso nocé, Maranha. Cé sabe disso...
MARANHAO - Ninguém se diz... Nunca ninguém se fala ai... Agora?
Agora é? Agora é que tem de pensa nos outros?

CAFUNE- Cé lembra, Maranhio? Lembra daquilo que a gente queria?
O Pacaembu ia sé nosso, lembra? O Pacaembu num vai sé da gente?
MARANHAO —Sai dai, Cafuné!

CAFUNE- Me fala... me fala...

MARANHAQO - Tenho nada que fal4...

CAFUNE - Foi mentira... foi mentira...
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MARANHAO —A gente tem nada pra fazé junto! E cada um no seu
canto, sempre! Nunca se olhando direito... se desconfiando sempre!
Nio é assim? Nao foi sempre assim? [CFC, p. 192]

A liquidagdo das esperangas de Chapetuba diante da derrota
ndo traz aos jogadores nenhum insight de compreensio critica em face
dos acontecimentos, e a noticia do nascimento do filho de Zito,
transmitida por Fina, serve como nota irénica e a0 mesmo tempo
simbdlica: a alegria da noticia destoa do espirito de entorpecimento e
cansago gerais, mas o contentamento produzido soa deslocado e
neutralizado pela atmosfera de inexoravel fracasso.

Ao contrario de Eles ndo usam Black-tie, onde a luta coletiva
aludida é a luta organizada dc sindicalistas e militantes, em Chapetuba
futebol Clube toda a mobilizacdo se dd em func¢ido do jogo,
condicionando-se assim aos mecanismos institucionais da competi¢do
esportiva c tios interesses que a manipulam.Vencer o campeonato
poderd representar uma melhoria qualitativa do padrido sécio-
econémico da cidade, mas mantera intacto o sistema presidido pelos
poderes econdémicos. Nio existe, cm Chapetuba, uma consciéncia coletiva
que construa a critica desse sistema: todos acreditam na retdrica
democrdtica que supostamente rege o mundo desportivo, e pressupdem
sua eficiéncia e transparéncia. Com isso, o que prevalece é a irdnica
ligacdo entre o coletivo e o cddigo de normas competitivas que os
poderes politicos e econédmicos manipulam segundo suas conveniéncias.

Em Eles ndo usam Black-tie a opgdo de Tido destoa agudamente
do movimento organizado ao qual se liga como membro de sua classe;
em Chapetuba Futebol Clube, por outro lado, a contraposi¢do entre
Maranhido e os demais jogadores do time se did dentro do dmbito de
éuca individual, onde a excecdo prova a regra e a saida oferecida é
sempre a que chancela o jogo dos poderosos.

A coesdo da vontade coletiva, em Chapetuba Futebol Clube ,
organiza-se a pardr da crenca nas regras implantadas pelo sistema e do
desconhecimento da manipulacio a que essas regras estio sujeitas. E
sobre a critica a esse estado de coisas que Vianinha estrutura a peca. Ao

contrario do que ocorre no contexto de Eles ndo usam Black-tie, o nico
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movimento capaz de conclamar a participagdo e a manifestacgdo coletiva,
em Chapetuba, é precisamente o futebol, o que significa que ndo existe
nenhum grau manifesto ou mesmo latente de consciéncia critica e
organizacdo. A escolha temdtica de Vianna, como se pode ver, incidiu
sobre um assunto desafiador do ponto de vista de sua escritura
dramaturgica, principalmentc levando-se em conta a op¢do por uma
linguagem textual e cénica realista, que demanda mintcias de
contextualizacdo e de caracterizagdo psicoldgica.

Em Eles ndo usam Black tie o coletivo se apresenta a partir de
uma percepgdo de diferencas sociais ¢ de marcas de classe (“ndis nao
usa as black-tie”). Em Chapetuba futebol Clube o coletivo se encontra
representado simbolicamente nos jogadores do time, cuja
representatividade cm relagdo ao coletivo c instituida, precisamente,
pelo sistema que Vianna deseja criticar.

O pai militante operdrio de Eles ndo usam Black-tie é uma
referéncia ligada a luta politica coletiva. Em Chapetuba futebol Clube a
figura de Durval como técnico é a imagem viva da incipiéncia do
mundo esportivo que mobiliza a coletividade; a prépria fungdo de
jogador que ele acumula, assim como sua falta de perspectivas, sdo
indicios amargos que reforcam essa idéia.O coletivo encontra-se, assim,
mobilizado por um processo que o aliena e o afasta de uma percepgio
real de sua prépria condigdo.

Eles ndo usam Black-tie apresenta, dramaturgicamente falando,
uma exemplaridade que é decisiva como componente politizante: Tido
é 0 mau exemplo, e a peca procura construir tanto a idéia da indignidade
do ato de furar a greve como a da importincia da organizac¢do da luta
proletdria. O texto de Guarnieri, com isso, realiza na prdtica,
precisamente, aquiio que Vianinha reclamava como vital para a renovagio
do teatro naquele momento: volta-se sobre uma questdo crucial dentro
do momento histérico atravessado pelo pais, e procura aprofundar
dramaturgicamente alguns mecanismos de reflexdo a seu respeito.

Em Chapetuba Futebol Clube essa exemplaridade estd implicita
no dmbito mais genérico da lealdade irrestrita ao time, demonstrada
por Cafuné, Zito e Bila; é essa lealdade, porém, que os mantém, durante
toda a peca, ingenuamente presos a idéia improvavel da vitdria,
incapazes de desenvolver uma percep¢do mais distanciada e critica. A



90 Por uma militancia teatral

questdo crucial na peca de Vianna é justamente a de desencadear essa
percepgdo critica sem incorrer no equivoco de confinar o foco de
interesse ao dominio exclusivo da consciéncia individual.

Ao contrario de Eles ndo usam Black-tie, a consciéncia coletiva
s6 se manifesta, em Chapetuba Futebol Clube , através da adesdo fervorosa
aos esquemas vigentes de competicdo e promogio, presididos pelo
poder econémico e politico. A proposta da peca evidentemente nio é
a de colocar em debate o carater de Maranhéo diante do ato praticado,
mas a de discutir a ideologia do sistema que manipula pelo poder do
dinheiro e que isola o individuo diante de uma escolha degradada em
seu proprio principio: essa é, em esséncia, a sua riqueza e a0 mesmo
tempo o seu desafio.

Apesar da natureza ainda dominante de seu realismo cénico e
do cardter dramatico em que se apoiava a sua forma, o cerne da questdo
na peca de Vianna estd naquilo que pertence a esfera publica e coletiva
de Chapctuba, e ndo a esfera da consciéncia do goleiro e de sua ética
individual.

Dentro do processo de criagdo e de debate da peca, essa
percepcdo apresenta se claramente para Vianinha como reflexio sobre
o trabalho concretizado e finalizado, e inquieta-o, mesmo durante a
propria temporada.

Em entrevista concedida a Rddio MEC por ocasido da estreia
da peca no Rio de janeiro, em 1960, Vianinha tece uma série de
contundentes consideragdes criticas a respeito, ressaltando o fato de
“Chapetuba discutir a traicdo antes de discutir Chapetuba”.2 Trata-se,
em outras palavras, da percepcédo crucial que ird leva-lo, pouco depois,
a opgdo decisiva pela procura do épico: discutir a traicdo, nos termos
realizados na peca, significa ater-se aos pardmetros usuais do drama
enquanto trabalho voltado aos conflitos inter pessoais de individuos
livres e auténomos.

O universo de Chapetuba trata, precisamente, de personagens
dependentes e atreladas a um processo ideoldgico que as submete e
do qual ndo possuem consciéncia critica. Trata-las sob a ética do drama,

2VIANNA FILHO, Oduvaldo, Os limites de Chapetuba. In: Peixoto, Fernando (org.)
Vianinha. Teatro. Televisdo. Politica. Sdo Paulo, Editora Brasiliense, 1983. p. 89.
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ainda que em sua acep¢do moderna e afastada do contexto burgués
de origem, revela-se uma op¢do pouco eficaz, cujo resultado se revela
mais pertinente do ponto de vista do delineamento dos perfis individuais
do que da discussdo das raizes histdricas e politicas do problema.

Uma parte consideravel de Cbapetuba Futebol Clube é dirigida,
enquanto matéria dramattrgica, ao delineamento verossimilhante de
caracteristicas como a brejeirice de Fina e seu namoro mal resolvido
com Bila, o fervor supersticioso e crédulo do colono Cafuné, e as
referéncias a aproximacédo do parto de Cida, mulher de Zito, para dar
apenas alguns exemplos.

O que essa escolha formal evidencia, é a necessidade de operar
pelo enriquecimento da caracterizagdo, mostrando-se assim pouco
compativel com a prépria natureza do objetivo visado por Vianna,
que é, inequivocamente, o de voltar-se sobre questdes sociais
representativas de um ponto de vista histérico c coletivo.

O grande saldo de Chapetuba Futebol Clube consistiu, (ustamente,
em permitir a Vianinha detectar a clareza e a objetividade desta reflexdao
aplicada em termos praticos: ter escrito a peca e té-la discutido e
reescrito sucessivas vezes deu-lhe a percepcdo de que, com as
ferramentas dramatidrgicas disponiveis até entdo (o realismo cénico, a
caracterizagdo de personagens com base na psicologia individual e a
constru¢do de um conflito apoiado nos dilemas do individuo) ndo
seria possivel ir além daquilo que ele préprio fizera no processo de
criacdo do texto.

Seria impossivel abordar o futebol sem dispor de elementos
para aprofundar o exame das questdes que o condicionavam; essas
condigdes, porém, pertenciam ao dominio das rela¢cdes de produgio,
e por isso mesmo encontravam-se fora e além do escopo do que era
trabalhdvel dentro do modelo dramatico praticado. Dar-se conta disso
representou, para Vianinha, a sua iniciacdo como dramaturgo e como
pensador das questdes sociais e politicas do pais sob o prisma do
teatro; procurar ir além do impasse resultante constituiu-se no caminho
que ele viria a trilhar, desse momento em diante. Sob esse ponto de
vista, Chapetuba Futebol Clube contém um elemento chave para a
discussdo do teatro de Vianinha, pois permite entender-se o processo
de reflexdes acerca da relagdo entre forma e matéria representada.
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Hm Chapetuba estdo, seminalmente, as raizes de A maisania vai
acabar, seu Edgari(1961), de Os Azeredos mais os Benevides (1963), de Se
correr o bichopega, seficar o bicho come (1965), Mdo na Luva (1966) e de
outros textos de Vianna onde a questdo dramatirgica crucial é a de ir
além da representacdo da consciéncia individual aprisionada nas
armadilhas do sistema.

i Uso aqui, propositalmente, o titulo que consta no original datilografado da peca de
Vianna, e ndo o titulo com o qual veio a ser encenada e publicada.

UM NAO SEI QUE QUE NASCE NAO SEI ONDE:
MARIA JACINTHA E A DITADURA ENCENADA

Marise Rodrigues*

Maria Jacintha Trovdo da Costa Camposl filha do
Desembargador Hordcio José Campos e da Professora Ana Lopes
Trovdo da Costa Campos, nasceu em Cantagalo, Estado do Rio dc
Janeiro, em 25 de setembro de 1906 e faleceu em 20 dezembro de
1994 na cidade de Niterdi. Foi professora, dramaturga, critica, ensaista,
contista, jornalista, tradutora e diretora teatral. Sua obra, em grande
parte ainda inédita, constitui-se principalmente de pecgas para o teatro e
radioteatro, ao lado de textos de narrativa de ficgdo, de critica literdria,
de tradugdes e de vasta correspondéncia.

Como dramaturga, Maria Jacintha estreia, em 1937, com a pega
O gosto da vida que, segundo a critica da época, apresenta um trabalho

' Doutoranda em Literatura Comparada na Universidade Federal Fluminense, Niter6i/
RJ e professora de Literatura Brasileira no CEFET/R]. Publicou o Catilogo Colegdo
Mariajacintha: dramaturgia e teatro, em 2001, e artigos sobre a obra da dramaturga
fluminense em periédicos académicos. Dedica-se ao estudo de dramaturgia brasileira
dc autoria feminina, objeto de sua tese sobre o teatro de Maria J acintha, em fase de
finalizagéo.

'As informacgdes biobibliograficas aqui registradas foram colhidas nos documentas da
escritora que se encontram na Fundagdo Casa de Rui Barbosa para a elaboragdo do
Inventdrio do Arquivo Maria jacintha e no texto biografico escrito por Luis Antdnio
Pimentei, publicado no jornal 4 Tribuna, em 02 de janeiro de 1995, apds a morte da
escritora.
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de “grande auddcia intelectual”, discutindo “questdes novas” e revelando
“as espléndidas qualidades de uma escritora para o dificil género do
teatro”. Mesmo recebendo criticas favordveis, a peca foi censurada e
retirada de cartaz por ter sido considerada atentatdria a moral e aos
bons costumes. Tal episédio, no .entanto, ndo impediu que a pega
recebesse o 1" Prémio de Teatro, de 1938, da Academia Brasileira de
Letras, assim como ndo impediu que a obra de MariaJacintha recebesse
outros reconhecimentos que se seguiram na sua carreira de escritora.
Entre eles, duas Medalhas Machado de Assis: a primeira pela tradugdo
da peca 4 s rés irmds, de Anton Tchekov, do Servigo Nacional de Teatro
em 1953, e a segunda pelo conjunto de sua obra, concedida pela
Academia Brasileira de Letras em 1959. A dramaturga também
pertenceu a Academia de Letras do Estado do Rio de Janeiro, tendo
como patrona a também escritora e dramaturgaJilia Lopes de Almeida.
Integrou o Conselho de Teatro do Museu da Imagem e do Som,
assim como o Conselho Municipal de Cultura de Niteréi. Foi agraciada
com a Ordem do Mérito de Araribéia da Prefeitura de Niterdi em
1978, pelo seu trabalho dedicado ao teatro na cidade fluminense.
Em relagdo a sua obra dramattrgica, destacamos as pecas: 0
gosto da vida (inédita), encenada pela CompanhiaJaime Costa em 1937;
A doutora Magda (inédita), encenada pela Companhia Iracema Alencar
e Alvaro Pires em 1938; Conflito, encenada pela Companhia Dulcina e
Odilon em 1939 e publicada pela Editora Tucano de Porto Alegre em
1942; Convite a vida, encenada pela Companhia Dulcina e Odilon em
1945 e publicada pela Editora Fon-Fon e Seleta do Rio de Janeiro em
1969; Ja ¢é manhd no mar, encenada pelo Teatro de Arte do Rio de
Janeiro em 1947 e publicada pela Editora Vozes de Petrdpolis em
1968; “Cm ndo sei qué que nasce ndo sei onde", publicada pela Editora Fon-
Fon e Seleta em 1968/ Intermetcpo da imortal esperanga, publicada pelo
Servigo Nacional de Teatro em 1973, entre outros textos ainda inéditos.
Na dramaturgia para o radioteatro registram-se as pegas O vampiro,
Travessia, Uma estoriapara uma cangdo, Ogosto da vida, A confidente e Conflito,
apresentadas pela Rddio Nacional, com adaptagdes de Janete Clair,
Dias Gomes, Hélio do Soveral e Cahué Filho. Na drea da tradugdo de
dramaturgia teatral, destacam-se as pecas, Anfitrido 38, de Jean
Girandoux, Jesgabel, de Jean Anouilh, A4 filha de lorio, de Dannunzio, 4 s
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trés irmds, de Anton Tchekov, Dias felizes, de Claude-André Puget e
Nunca me deixards e Tessa, de Margareth Kennedy.

No jornalismo, fundou e dirigiu com Silvia de Léon Chalréo e
Aureo Ottoni de Mendonga Lima a revista Esfiera, na qual escrevia
artigos criticos sobre a cena teatral, privilegiando a dramaturgia brasileira
e as pecas apresentadas principalmente na cidade do Rio de Janeiro.
Colaborou também em diversos jornais e revistas, entre eles, Correio da
Manhd, OJornal, 0 Globo, 0 Homem Livre, Revista Francesa do Brasil, Jornal
do Comércio, Flama, Vida, [Atura, O Mundo.

Na esfera teatral, Maria Jacintha fundou e dirigiu, com Dulcina
de Morais, Odilon Azevedo e Oswaldo Mota, o Teatro deArte do Rio de
Janeiro, langando nomes como Niccte Bruno, Felipe Wagner, Fernanda
Montenegro, Kléber Mendonga, Isaac Bardavid, Mauro Mendonga,
Jorge Cherques, entre outras personalidades da drea teatral. Também
fundou e dirigiu o Teatro Fluminense de Arte, com temporadas no Teatro
Municipal de Niteréi e no Cassino Icarai, assim como o Teatro listivel de
Niteréi, em 1978. fim alguns momentos, a convite de Paschoal Carlos
Magno, esteve a frente do Teatro do Estudante do Brasil.

Dentre as pegas que compdem a obra dramatirgica de Maria
J acintha, Um ndo sei qué que nasce ndo seionde, certamente, representa mais
contundentemente o teatro de natureza politico-social, tomando como
matéria ficcional o episédio de sua prisdo, apds o golpe militar de 31
de margo de 1964. Tal episddio teve suas origens nas agdes de repressdo
que o entdo governo, instalado pelo golpe, direcionava principalmente
aqueles que supostamente eram tidos como desestabilizadores da
ordem publica. A cultura acabou sendo o alvo preferido dos ditadores,
pois, por questdes Obvias, favorece e expde o homem e sua expressio,
voltando-se para os valores essenciais da vida humana.

Nesse contexto, Maria Jacintha foi uma entre as muitas pessoas
atingidas por esse nefasto golpe que, como experiéncia vivida, faz parte
de suas memdrias em ressondncias,2 visivelmente representadas na peca, em
cujo prefdcio a autora explicita:

2Memorias em ressondncias —titulo dado por Maria Jacintha a apontamentos biograficos
que se encontram no acervo da escritora na Fundagdo Casa de Rui Barbosa.
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[..] Em relagdo a “Um ndo sei qué que nasce ndo sei onde", muitas coisas
me foram perguntadas. Sobretudo, quanto a verdade dos fatos e a realidade
dos seus personagens. Devo esclarecer que o documentdrio porventura
existente cm sua agdo ndo se apo6ia em fatos acontecidos, ndo os relata: sio
simples ressondncias, talvez. Nada mais. Ndo me propus a fazer
reportagem e, muito menos, ataques dirigidos a alvos que ndo sdo
monopdlio de nossos angustiados dias - alvos ainda sem perspectiva
histérica para se tomarem funcionais e possuirem alguma grandeza, como
tema.

Quanto aos personagens, sdo pura ficgdo. Se conheci alguns deles,
ja os esqueci: teriam sido tdo pouco, que ndo deram qualquer rendimento
teatral. Nem para o grotesco e nem mesmo para o sordido —se me
interessasse registrar ¢ sordido, o que, evidentemente, ndo me interessa.
O tnico personagem real, onipresente, na pega, é a burrice universal,
intemporal e sem limitacdo espacial, amparada no brago secular de uma
maldade contingente e minoritdria, que acaba sempre perdendo.'l

A peca, de tragos memorialisticos, nunca chegou a ser encenada,
tendo sido apenas lida num momento em que as leituras passaram a
substituir os espetdculos em si, como solucdo alternativa ao
silenciamento imposto ao palco pelas “circunstdncias” , conforme

registra a dramaturga:

[...] Pela primeira vez, publico uma peca ainda no realizada cenicamente,
sem a seguranca, portanto, dessa prava que a define - e desamparada de
critica. E uma experiéncia nova, que enfrento por forca das circunstancias
e, também, por curiosidade: sera interessante ver como uma coisa que
considero, em sua estrutura, rigorosamente teatral, vai funcionar cm termos
de simples livro, a ler. Ou ando ler...[...j#

Dessa forma, a dramaturga nido pdde ver cenicamente o registro
de um momento de nossa histéria social e politica, vjvenciada e
construida, ficcionalmente, através de suas memorias em ressondncias.

'"JACINTHA, Maria. Um ndo sei qgné que nasce nio sei onde. Rio de Janeiro: Fon-Fon;
Seleta, 1968. p. 14.

4Ibidem, p. 13.
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Certamente, as geragdes futuras hdo de dar a prova definitiva do valor
atemporal que essa obra possui. No caso de Um ndo sei qué que nasce ndo
sei onde, ler e encenar a peca com o olhar critico que cada época impde,
seria resgatar, esteticamente, a histdria publica e privada.

Na esteira das alusdes, analogias e metaforas, Um ndo sei qué que
nasce ndo sei onde, segundo depoimento da prépria autora, foi uma peca
escrita ap6s sua libertagdo, em 19 de maio de 1964, depois de 30 dias
de encarceramento, sem acusacdo formal. Repete-se na peca citada
uma histéria triste ja vivida trinta anos antes pelo escritor Graciliano
Ramos, durante a ditadura Vargas, a qual foi relatada no livro Memdrias
do Carcere (1953), aqui resumida nas palavras do critico Nelson Werneck
Sodré:

De carcere em carcere, de enxovia cm enxovia, de presidio cm presidio,
Graciliano Ramos percorreu um longo caminho, cujas etapas nos apresenta,
de forma verdadeira e objetiva, na sua narragio espantosa. Metido num
quartel, transferido ao pordo de um navio, cm companhia de criminosos
comuns, conduzido no Pavilhdo dos Primdrios, na Casa de Correcdo, dai
a Coldnia Correcional, na ITha Grande, restituido ao presidio carioca da
Detencéo, nem uma vez foi ouvido e jamais foi acusado.5

Coincidentemente, os caminhos trilhados por Graciliano Ramos
(preso em 03 de margo de 1936 em Maceid) serdo revividos por
Maria Jacintha vinte sete anos depois, vitima também da truculéncia
dos anos de chumbo da ditadura militar, instaurada naquele 1964.
Ambos sdo presos sem justificativa formal e em circunstincias
semelhantes: retirados de suas residéncias para prestarem
esclarecimentos, ficam detidos “sem processo formal nem qualquer
acusacdo explicita”.6 Graciliano e Maria )acintha passam a ser
estigmatizados como comunistas, assim como suas obras, sem terem
pertencido oficialmentc ao Partido na época da prisdo. Maria Jacintha
nunca pertenceu a nenhum. Sempre se manteve fiei aos principios

5SODRE, Nelson W Memorias do cércere (Preficio). In.. RAMOS, Graciliano.
Memdrias do carcere. Rio de Janeiro: Record, 1992. p. 25.

* VIANNA, Lucia Helena. A prisdo. In,: __. Roteiro de Uei/ura: Sio Bernardo, de
Graciliano Ramos. Sio Paulo: Atica, 1997. p- 17.
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humanitdrios, sem precisar erguer bandeiras partidarias especificas.
Definia-se como livre pensadora, acreditando no ser humano acima
de tudo. Graciliano, por sua vez, filiou-se ao Partido Comunista, em
1945, apds ter deixado o cdrcere em janeiro de 1937, e “com o qual
manterd relagdo ambigua e conflituosa, principalmente por ndo admitir
interferéncia partiddria na literatura. [...] Dizia que a literatura érevolucionaria
em esséncia e ndo pelo estilo depanfleto ”, conforme registra Lucia Helena
Vianna.7

Como podemos inferir, a trajetdria pessoal e literdria de Maria
Jacintha e de Graciliano Ramos apresentam significativas semelhangas
que possibilitam aproximarmos as duas histérias de cdrceres.
Contrariamente a Graciliano Ramos, Maria Jacintha ndo produziu
propriamente um livro de memdrias. A peca Um ndo sei qué que nasce ndo
sei onde apresenta elementos que, certamente, fazem pane da experiéncia
traumadtica da prisdo ou, como prefere a dramaturga, sdo suas memorias
€em ressonancias.

Naqueles anos dc 1960, MariaJacintha vive uma liberdade relativa,
ja que sua obra fica marcada e constantemente sujeita & censura pelos
mecanismos dc repressdo. A passagem pelo cdrcere, juntamente com
mais seis companheiras, transforma se no mote da peca que a
dramaturga escreve i partir tios residuos dc suas experiéncias, agora
ressondncias mcmorialislit .is daqueles dias sombrios na cela de uma
prisdo arbitrdria.

O texto manuscritolda peca mostra os reflexos desses momentos
angustiantes que antecipam a criacdo no papel. A folha ja amarelecida
registra a angustia e possivelmente a perplexidade em se escolher o
titulo para a peca. A folha guarda a memoria daquele momento de
volta no tempo, de sofrimento, dc imprecisdo, mas dc total lucidez
literdria capaz de amalgamar a realidade com a fic¢do e produzir o
texto pleno. Aquele que fala, sem censura, da censura. Aquele que trata
dos acontecimentos experienciados, agora imbricados entre realidade
histdrica e o real da ficcdo. Um tecido movedigo cm que os limites sdo

7 Tbidem, p. 18-19.

*O manuscrito a que nos referimos é o documento original da peca Um ndo sei queque
nasce ndo sei onde, que se encontra no acervo da escritora, no Arquivo-Museu de
Literatura Brasileira da Fundagdo Casa de Rui Barbosa, RJ.
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indefiniveis e intangiveis. Tudo pode ser verdadeiro ou ndo. H4 um
pacto com o leitor que, historicamente, pode situar o texto em um
determinado lugar ou em lugar nenhum; é uma histdria, antes de tudo.
O entendimento das alusdes e das pistas fica por conta do leitor, de
sua imaginacdo. Por isso, certamente, a substitui¢cdo do titulo inicial
Historia para umapré-historia, pelo verso camoniano, Um ndo sei qué que
nasce ndo sei onde, como titulo definitivo da peca, para melhor expressar
aquela situagdo paradoxal de um carcere sem causa definida.

E interessante notar como 0 manuscrito registra a génese do

texto e desautoriza o mecanismo de defesa da autora, que no prefacio
da peca publicada diz, como jd vimos: ‘Devo esclarecer que o
documentario porventura existente em sua a¢do ndo se apdia em fatos
acontecidos, ndo os relata7.” As palavras autorais ndo expressam a
intencdo que fica registrada na folha que serve de capa a peca, ainda
como documento manuscrito. Nesta folha, entre rasuras c algumas
palavras ilegiveis, podemos ler: o titulo da peca —Historia para a preé-
historia a assinatura da autora, carimbada abaixo do titulo - MariaJacintha'
dois versos, escritos abaixo do titulo, em forma de epigrafe: Um ndo sei
qué que nasce ndo sei onde,/ vem ndo sei como e doi ndo seipor qué... (Camdes),
uma dedicatdria, escrita na parte superior da folha: 4 s seis companheiras
de uma estranha tempestade exiladas emum mesmo imprevisto e imerecido vendaval,
e, na margem esquerda e superior da folha, os seguintes nomes: Lourdes,
M "do Carmo, Eulina, A.delina, Eva. Coincidentemente, estes nomes sio
os das companheiras que estiveram presas na mesma cela com Maria
Jacintha c sua prima-afithada, Maria Jacintha S. de Mello.

Mesmo que a intengdo posterior fosse a de deixar o texto apenas
no nivel da alusdo e da metdfora, também o seu titulo é uma forma de
despistar a censura sobre o texto denunciatdrio, recorrendo-se a um
autor cldssico, cuja obra jd é de dominio publico e sobre a qual ndo
paira nenhuma desconfian¢a nem censura. Dessa forma, mais um
indicio de que a pega foi um libelo contra a ditadura e uma maneira de
expurgar toda a injustica sofrida naquele momento, conforme sintetiza
a fala da personagem Mogo:

0JACINTHA, op. cir., p.14.
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Nio sei de que me acusam. E o que preciso saber, antes de qualquer
coisa. Estou enfrentando um néo sei qué, em nome do qual me
denunciam, prendem e interrogam. Mas tudo em torno de um mistério,
de uma coisa vaga, sem forma, que ninguém me diz o que é... Afinal,
senhores, de que me acusam? Que ha com esse livro? Por que o
proibem? Qual a sua periculosidade? Que ameaca ele nos traz? Estou
vendo, sobre esta mesa, uma papelada que parece ligada a meu caso.
Que contém? Dentuncias? Provas? Por que ndo me deixam ler isso,
para que me seja possivel esclarecer alguma coisa, defender-me? 1

Seu ntucleo temdtico se desenvolve a partir da prisio de um
grupo de pessoas que supostamente estariam envolvidas em atividades
subversivas, segundo a visdo do poder local. Os acusados nido sabem
por que estdo sendo questionados sobre um determinado livro e por
que esse livro é o motivo de suas prisdes. Em sintese, a peca retoma a
problemadtica questdo das perseguigdes politicas e seus desdobramentos
do periodo ditatorial de 1964, no Brasil. Mais especificamente, Maria
Jacintha redimensiona a realidade vivida numa cela da ditadura e a
transpde para as paginas do livro, em forma de texto teatral. Conta, tal
qual Graciliano Ramos, cm Memodrias do Carcere, 1953, os dias sombrios
passados numa prisdo.

A acdo da peca é desenvolvida através da estrutura classica do
texto teatral: trés atos contam a histéria de pessoas que foram, de
forma arbitrdria, retiradas de suas casas e de seus empregos, a fim de
prestarem esclarecimentos, e ficaram detidas, sem maiores explicagdes
e sem motivos aparentes. Esse enfoque retoma, claramente, a histdria
da prépria dramaturga, quando foi retirada de sua residéncia com a
justificativa de prestar esclarecimentos e acabou ficando detida por
trinta dias em um Quartel da Policia Militar, sem que ninguém soubesse
por que estava ali, como ja foi explicitado.

O primeiro ato, dividido em dois quadros, apresenta, no primeiro
quadro, a agdo do interrogatdrio no tempo presente, centrando-se no
objeto das suspeitas subversivas: um livro proibido que ndo se sabe
qual é, nem de onde veio e nem com quem estd. E um verdadeiro0

i0JACINTHA, op. cit., p. 24.
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mistério. Ou uma evidéncia muito clara de que a ditadura prendia e
depois perguntava. Lutava-se, supostamente, contra o “inomindvel”,
ou melhor, nem se podia lutar, pois ndo se sabia o que era, nio tinha
um rosto, uma identidade.

Maria Jacintha recorre a um verso do poeta portugués, Luis de
Camdes, para titulo da peca: “Um néo sei qué que nasce nio sei onde”.
O verso pertence ao soneto Busque amor novas artes, novo engenho , cujo
tema é a desesperanga diante dos sentimentos e do préprio mundo.
Metaforicamente, esse mesmo sentimento de desesperanga percorre o
texto jacinthiano. A pega aborda as injustigas sociais praticadas contra a
sociedade, que se vé em meio a um mar de prisGes, torturas e mortes
injustificadas. E o “mar bravo” da ditadura militar. Na verdade, a
ficcdo de Maria Jacintha revela uma situagido de indefini¢do contra a
qual ndo se pode lutar, porque na verdade cia ndo existe. Ela foi forjada.
Ao tomar os versos de Camdes, como epigrafe de sua peca c depois
como o proprio titulo, MariaJacintha, ccrtamcnte, homenageia o poeta
e expressa o sentimento de perplexidade c ironia diante da situagdo
arbitraria de sua prisdo,

A referéncia ao objeto livro, tomado como motivo desencadeador
da trama dramadtica, permite muitos questionamentos. Um deles é saber
o que um livro pode representar como objeto de cultura? Naquele
contexto de 1964, dependia muito sobre o qué o livro versava. E esse
é um ponto que a peca desenvolve. O contetido poderia ser pernicioso
para as inten¢des do entdo golpe milirar. Revive-se o fantasma da
revolugdo vermelha, a revolugdo comunista, acalentada entre nés, desde
a década de 1930. Destruir os documentos de uma cultura
revoluciondria, questionadora e progressista, era a ideologia do governo
do momento, que bania tudo que pudesse perturbar o status quo. No
caso da prisdo de Maria Jacintha, uma cena de brutalidade hilariante
registrou esse momento: os agentes da ditadura tomaram ao pé-da-
letra a ordem dada: “revistem tudo e tragam os livros vermelhos”. E
os livros vermelhos encontrados eram pegas puritanas de Bernard Shaw.
No contexto da pega, por um viés irdnico, Maria Jacintha representa
essa mesma cena, entre falas que vdo do patédco a inquisigdo cruel,
como convinha ao sistema:
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PERGUNTADOR

Como mais nada? Entio o senhor adquire um livro proibido, e 0 1¢, e
finge ndo saber o que é proibido, nele, nem as razdes por que foi
proibido?

MOCO

Nao sei a que se refere.

PERGUNTADOR

Insiste em sua negativa? Nada tem a dizer sobre aquele capitulo, ou
sobre o interesse seu em conhecé-lo? Pois saiba que ndo me engana: ja
descobrimos tudo, toda a razdo de seu interesse. Sé nos resta saber
como e onde iria aplicar seus conhecimentos.

MOCO

Que conhecimentos? O livro é uma droga —se me permitem. Sem
valor cientifico, ou filoséfico. Mas é divertido. Folheei-o, na livraria.
Achei a matéria curiosa. E € tudo. [...]

PERGUNTADOR

Pois muito bem. Nio insistirei. Sua confissdo estd feita—implicita em
siléncio, em surpresa, em falsa ignorincia. Ja tenho o bastante para
evidenciar sua culpa.1[...]

Ja o segundo quadro promove um flasb-back a agdo anterior,
criando os ganchos dramdticos para a compreensido do leitor/
espectador e verossimilhanca das cenas que se iniciam na sala de um
apartamento. Um grupo familiar estd reunido, todos temerosos com
uma possivel visita dos agentes da ditadura, conforme exemplificam
as faias: “Fechem as janelas. Apaguem as luzes. Deixem, apenas, a
lanterna. [..] Se baterem, o macete é ndo abrir: convém pensem que
nio hd gente em casa. [...].2Em seguida, o apartamento é invadido
por delagdo de “um suposto amigo” que, certamente, pressionado
pelo sistema, tenha sido coagido a entregar os companheiros. Os agentes
invadem o apartamento a procura do “livro condenado”:

11 Ibiilem, p. 22 e 27.
Ibidem, p. 35.
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Onde estd o livro? Ndo querem falar? [...] Comecem. (Como se movidos
por uma moia, os trés homens iniciam a busca, numa violéncia irracional:
vio tirando os livros das estantes e os atirando ao chéo; revolvem gavetas,
retirando papéis e rasgando-os. [...]°
Essa acdo recupera o momento da “visita” dos agentes do DOPS
(Delegacia de Ordem Politica e Social) a casa de Maria Jacintha, dias
ap0s o golpe militar de 1964, 4provavelmente em 19 de abril de 1964.
O segundo ato, dividido em trés quadros, foi dedicado a cela
das mulheres, apresentando as sete personagens femininas no convivio
coletivo da cela, aténitas diante daquele encarceramento injustificavel.
A agdo se desenvolve através dos interrogatérios, finalizando com a
tentativa de separar uma das mulheres, a mais nova do grupo. Atitude
veementemente impedida pelas demais companheiras. Nesse ato, que
comeca com a rubrica, "Uma pequena sala, lotada de mulheres. Por unica
acomodagdo,para cada uma delas, a cama Miche, de lona, nas quais estdo sentadas",,s
sdo apresentadas as seis personagens femininas, que equivalem as seis
mulheres que estiveram detidas na mesma cela junto com Mariajacintha.
Guardadas as devidas proporgdes, entre a realidade dos fatos e
a transposicdo destes para o mundo da ficgdo, podemos perceber
algumas coincidéncias ou atos falhos entre a cela da realidade e a cela
da ficcdo. Como ja dissemos, na cela do Quartel da Policia Militar, em
Niterdi, estiveram encarceradas: a escritora, dramaturga premiada e
professora, Maria Jacintha Trovdo da Costa Campos, as professoras
Maria Jacintha S. de Mello e Maria do Carmo Maciel, a funcionaria
publica e militante, Eulina Jorge de Oliveira, a estudante, Adelina
Fernandes de Oliveira, a jornalista, Maria de Lourdes Pacheco e a dona-
de-casa, Eva Borba de Oliveira, conforme registro colhido nos jornais
da época ¢ nos documentos de Maria Jacintha. Na cela da ficcdo, a
peca apresenta: Maria Muniz do Vale, entre 40 a 50 anos —professora;
Gléria de Lima, 18 a 20 anos - professora; Valéria Mendonca de
Azevedo, 40 a 50 anos - mulher de sociedade; Marcela de Carvalho,

11 Ibidem, p. 43.

M A casa de Maria Jacintha ficava na Rua Paulo Alves, n“ 104, no bairro do Inga,
Niteréi, RJ,

BJACINTHA, op. cit., p. 45.
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25 a 30 anos, secretaria; Fernanda de Alencar, 20 a 25 anos, militante;
Marilda Gomes de Alencar, 40 a 50 anos, dona-de-casa e Elena Maciel,
40 a 50 anos, médica. Sdo de fato personagens com algumas
semelhancas com as sete mulheres que, na realidade, também estiveram
num carcere de uma prisdo politica.

O segundo ato também enfatiza as relagdes de semelhancas entre
Memodrias do Cdrcere ¢ Um ndo sei qué que nasce ndo sei onde. Encontramos
no romance de Graciliano Ramos um espago especifico para o cércere
feminino: era a Sala 4. L4 estiveram Nise da Silveira, Olga Prestes,
Elisa Berger, Cairmen Ghioldi, Maria Werneck, Rosa Meireles e outras.
Descrita na ficgdo de Graciliano, a Sala 4 foi documentada por Maria
Werneck, uma testemunha que esteve naquela cela feminina, conforme
comentarios da Professora Liicia Helena Vianna: “Maria Werneck, uma
de suas ‘héspedes’, como elas préprias costumavam chamarem-se,
Maria reconstitui, no livro 4 Sala 4. Primeiraprisdopoliticafeminina , aquele
espago fisico, trazendo luz sobre detalhes que escaparam ao escritor”.¥
A Sala 4, segundo registro de Maria Werneck:

[...] era uma cela grande, retangular, de janelas gradeadas, que precisdvamos
subir nas camas para as alcancar. A direita, ficava o banheiro, com chuveiro.
As janelas ndo possuiam batentes, portanto ndo podiam ser fechadas
nem nos dias chuvosos nem nos invernosos.T7

Portanto, elos estreitos entre a matéria ficcional e a documental
aproximam as duas obras e as experiéncias vividas por seus respecdvos
atores sociais e ficcionais em momentos politicos de autoritarismo e
ditadura no Brasil.

Terceiro ato: o julgamento. £ o momento do confronto entre as
forcas opositoras. O sistema versas a sociedade. Aqui sdo colocados
dois quadros. No primeiro quadro aparecem cenas passadas no patio
da prisdo, focalizando as personagens Ricardo, Gilberto, Francisco e
Alberto. Estes conversam sobre Ramiro, um jornalista e poeta, que

6 VIANNA, Lucia. Helena. O espago das mulheres em Memdrias do circere —as
mulheres da sala quatro. Rio de Janeiro, 2001. p. 4. (texto digitado, fornecido pela

autora)
7 WERNECK, Maria. Sala 4 - primeira prisdo politica feminina. [Rio de Janeiro]:
CESAC, [1988], p.14.
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teria publicado um poema em seu jornal. Had um principio de violéncia
e o préprio Ramiro é jogado dentro do patio. Ha um novo revide de
violéncia. Quando a calma c restabelecida, Ramiro fala que queriam
que ele confessasse que o poema publicado teria sido escrito por
encomenda dos compradores do tal livro proibido. Novo revide. Entra
o chefe das diligéncias, acompanhado dc tinis homens e indaga sobre
o comportamento do Sr. Alberto Maia contra uma autoridade do
presidio. Mesmo negando que ele néo ictia revidado contra o seguranga
do pdtio, o chefe autoriza o castigo. Alberto defende-se, mas nio
suporta os golpes e sucumbe. Fica no ar o grito: assassinos!

O segundo quadro da peca, denominado quadro final, apresenta
a sala de um tribunal. Todos os anisados estio presentes, menos
Alberto. H4 a presenca do Governado) e seus quatro acompanhantes
ou duplos, pelas semelhancgas, como convém aos "segurancas” das
autoridades constituidas. E aberta a sessdo, 1 az sc a leitura tio relatério
das atividades ameacadoras da boa ordem do Estado. O advogado
dos acusados é impedido de falar. O Governador pede que se resumam
os fatos. E apresentado um livro como prova contra os acusados, s6
que é uma verdadeira fraude. Nesse momento a peca ganha tom de
ridiculo e chega a beirar o grotesco e o absurdo, como é préprio das
situacdes de desmandos e autoritarismos. O acusador fica
desmascarado. O governador sai num rompante e todos ficam atdnitos.
A multiddo continua a rugir, hd um prentncio de vaia. Entra o emissério,
que 1& o veredicto:

Atencio! De ordem do Sr. Governador ‘Estdo livres os acusados presentes,
por absoluta falta de critério, no inquérito, e consequente auséncia de
provas do crime que lhes foi imputado. Lamentando o ocorrido,
advertimos, porém, aos senhores acusados, de que, embora liberados,
para que fiquem ao abrigo de outras confusées, deverdo observar as
seguintes clausulas:

a) Ndo poderdo ter outras atividades, além das implicitas em suas respectivas
profissoes.

b) Nio poderdo ausentar-se da cidade, sem prévia comunicacio as
autoridades e permissdo destas.

¢) Deverdo evitar reunides, em lugares ptiblicos, limitando sua convivéncia
a seus familiares e amigos.
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Observacido: qualquer transgressdo a estas ordens, mesmo a titulo de
simples bobbies, quando se tratar de atividades alheias as suas profissoes,

importara em reclusio por tempo indeterminado.’ B

Apés a leitura, o mesmo emissario dirige ao povo, através de
uma janela, a seguinte proclamacio:

Mensagem do Sr. Governador, ao Povo. “Senhores cidaddos: o Governo
deste Estado ordena a populagio pacifica e ordeira, que tdo patrioticamente
se vem manifestando, faca uma pequena trégua em setis movimentos de
apoio as autoridades empenhadas no restabelecimento do equilibrio social,
tdo fundamente ferido. Um lamentavel equivoco atingiu o bom
funcionamento de nossa maquina de repressdo que, hd alguns meses,
com os mais satisfatérios resultados, vem esmagando as torgas que se
uniam, para nos destruir —e transformou o dia de hoje em um dia de
luto nacional. Para que tudo volte a normalidade e o Governo possa
continuar a trabalhar pelo bem do Estado, convidamos, a todos, a se
recolherem a seus lares, ao repouso merecido. Que a paz reine, esta noite,
em todas as almasl®

O final da peca expressa o sentimento de perplexidade que
determinadas situagdes apresentam diante do inevitdvel: quem acusava,
sem provas cabais, inventa uma desculpa para ndo passar por
incompetente. Assim, tanto na prisdt >de MariaJacintha como na prisdo
encenada na peca, apresentam se justificativas sem fundamentos para
tal detengdo. E o que resta é um sentimento dc impoténcia diante do
arbitrio, que a qualquer momento podera atacar de novo. No ar, um
sentimento de injustica, dc liberdade provisdria. A ordem foi
restabelecida? Perguntardo alguns. A ordem foi restabelecida.
Responderdo outros. Quem sabe?

A resposta, se é que ha, pode ter muitas versdes. Como a de
Elena, por exemplo, personagem da peca:

JACINTHA. op. cit., p. 120-121.
1 Ibidem, p. 120.
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E possivel. Por enquanto, porém, estio em fuga: o navio deles afundou.
Néo podemos perder a oportunidade... esta pequena vitéria... [...] Ndo
fomos salvos pela justica, pela verdade: fomos salvos pela burrice.2

Ou, se preferirmos, o testemunho da escritora sobre sua pecga:

[..] Mas do que mais gostei nao foi de ter escrito uma peca bem atual, de
boa dentincia e de bom protesto: gostei de té-la escrito sem édio. O
maximo que fiz, “de vinganca”, foi uma gozagdo sobre o aconteceu e
continua a acontecer. O que foi uma vitdria: sofri acusagdes das mais
mentirosas, fui punida pelo que ndo fiz, estou sofrendo, ainda hoje, nas
dificuldades que enfrento, as consequéncias de minha institucionalizagzo,
com uma dureza que surpreende a todos como a suporto e, no entanto,
pude escrever uma peca ndo limitada ao meu caso pessoal: nido repeti
fatos, nem pessoas. Mesmo porque os que me criaram a situagio sdo tao
pouco, que ndo dio qualquer rendimento cénico, nem na farsa, nem no
sérdido.

Com essas marcas, a peca Um ndo sei qué que nasce ndo sei onde,
publicada em 1968, alinha-se, num certo sentido, ao teatro politico
praticado como resposta as pressdes do regime. Um teatro politico
que, como afirma Elza Cunha de Vicenzo,

pde cm questdo a condicdo existencial dos individuos que integram
determinada sociedade, salientando contundentemente que esses
individuos slo tais, porque em tais os transformou o conjunto do sistema
politico em que vivem.”

Com essa peca, Maria Jacintha ratifica o carater duplamente
politico, apontado por Vincenzo, apresentando através de seus
personagens uma impregnacdo politica que é comum a nova

ai Ibidem, p. 121 e 123.

2l Documento manuscrito de Mariajacintha que se encontra no seu acervo, cedido ao
Arquivo-Museu de Literatura Brasileira da Fundagdo Casa de Rui Barbosa, R|.2

D2VINCENZO, Elza Cunha de. Brasil nos anos dificeis e a dramaturgia da mulher. In.:

__. Umteatro da mulher, dramaturgia feminina no palco brasileiro contemporéneo. Sdo

Paulo: Perspectiva, 1992. p. 12.
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dramaturgia da época, além de, paralelamente, apontar para o sentido
de uma outra politica: a do feminismo contemporianeo, que se revigora
no tratamento dos temas explicitamente sociais ¢ politicos, perpassando
os espagos publicos e privados, redimensionando a meméria em ficgéo,
a cela em palco.

BORANDA :
AS NARRATIVAS DO EXILIO NO SHOW OPINIAO

Edson Soares Martins"

Ao amigo que partiu , Geraldo de A. Sd,

que me apresentou as beiegas do Opinido.

Os autores do Shoiv Opinido (Armando Costa, Oduvaldo
Vianna Filho e Paulo Pontes), no texto de apresentacdo escrito para
figurar no programa do espeticulo, expunham as suas “intengdes”,
que se sintetizariam em duas, tidas como principais.

A primeira, ligada ao espetaculo, convergia para aidéia de que
a “musica popular é tanto mais expressiva quanto mais tem uma opinido,
quando se alia ao povo na captagdo de novos sentimentos e valores
necessdrios para a evolugdo social; quando mantém vivas as tradigdes
de unidade e integragdo nacionais”.1

A segunda, voltada para uma incongruéncia na constituigdo
do repertorio do teatro brasileiro, manifesta como intencdo de voltar

' Mestre em Literatura Brasileira, professor da Universidade Regional do Cariri. Tem
desenvolvido pesquisas relacionadas as construgdes identitdrias ligadas ao conceito
de subalternizacio.

1COSTA, Armando, VIANNA FILHO, Oduvaldo, PONTES, Paulo. Opinido. Rio de
Janeiro: Edi¢des di Vai, 1965. p. 07. Todas as citagdes serdo indicadas pela abreviatura
Op, seguida do ntimero de pdgina, no corpo do texto.
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a concentrar-se na “criacdo de um repertdrio ajustado as solicitagdes e
inquietagdes do publico”. Os autores enxergam, no periodo, uma

supervalorizacdo intelectual do teatro que-tira sua
espontaneidade, a importagdo mecénica de sucessos comerciais da
Europa e Estados Unidos, um fetiche do teatro internacional, uma
falsa relagdo de subordinacio entre o diretor e o ator que anula o poder
criador do ator brasileiro, a transferéncia das rédeas da diregio cultural
do teatro brasileiro para diretores estrangeiros (ao invés de inclui-los
no processo geral da criagdo). [Op.: 09]

Tendo-se colocado o problema mais geral da autoria, os trés
autores, trabalhando conjuntamente com Nara Ledo, Jodo do Vale e
Zé Kéti, afirmavam, de modo mais explicito, que

E preciso restabelecer o teatro de autoria brasileira— nio
somente o teatro do dramaturgo brasileiro— o espetdculo do homem
de teatro brasileiro, E preciso que finalmente e definitivamente nos
curvemos a nossa forca c a nossa originalidade. [Ibidemj

Pretendemos aqui investigar como um elemento, na verdade
um recurso, empregado na construgdo do texto, se orienta na diregdo
de interpretar, no conjunto mais amplo de significados que a palavra
sugere, o povo brasileiro. O recurso a que nos referimos parece-nos
permitir estabelecer, simultaneamente, o tom geral do espetdculo:
negacdo da subordinagdo da matéria nacional, preterida pela ampla
aceitacdo de um repertério europeu e norte americano (na autoria e
na temdtica). Trata-se da construc¢do de narrativas de deslocamento de
um campo cultural para outro, vividas pelos protagonistas e marcadas,
aum sé tempo, peia trajetdria pessoal dos artistas transformados em
personagens e pela consideracgdo realista do impasse representado pelo
artista que descobre que ndo cabe no grupo social em que se acha e
passa a demandar para si a pertinéncia a um destino escolhido, como
se partissem ou fossem compelidos a partir para o exilio. Ha um fundo
de “sociologia da cultura” na percepgio e reinterpretacio cénica dessa
migracdo na medida em que se embaralham ai aspectos econdémicos,
histéricos e relativos a dindmica prépria da industria cultural. E,
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portanto, na tentativa de ler essas narrativas de exilio que enxergamos
o momento politico e histérico que emolduram o Show Opinido.

Sintetizamos, portanto, o que estamos chamando de narrativas
de exilio. Dentro do espetaculo, artistas da musica transformados em
personae apresentam-se para o espectador, narrando uma simula
biografica. Esta sumula é descritiva, marcada pela informatividade,
mas também possui uma dimenséio reflexiva, orientada para a persuasio
do espectador. As trés personagens figuram para si, com maior ou
menor intensidade, um sentimento de impertinéncia relativo ao meio
de que provém. Demandam a pertinéncia a um outro meio, propondo-
se uma situacdo semelhante a de exilio voluntario.

A fala-apresentacao de Jodo do Vale (Op.: 19) serd nosso
ponto de partida.

JOAO DO VALE

Meu nome éjo4o Batista Vale. Pobre, no Maranhio, ou é Batista ou é
Ribamar. Eu sai Batista. Nasci na cidade de Pedreiras, rua da Golada.
Modéstia a parte, a rua da Golada, hoje, chamam ruaJoio do Vale.
Quer dizer: cu, assim com essa cara, ja sou rua. Moro na Fundagdo da
Casa Popular de Deodoro, rua 17, quadra 44, casa 5. Duas horas, sem
encontrar ladrdo chega l4. Tenho duzentas e trinta musicas gravadas,
fora as que vendi. De quinhentos mil réis pra rima ja vendi muita
musica. Acho que as que sao mais conhecida do povo sdo as musicas
mais assim s pra divertir. Elas interessam mais aos cantores e as
gravadoras. E s6 cocar, j4 sair cantando. Tenho outras musicas que sio
menos conhecidas, umas que nem foram gravadas. Minha terra tem
muita coisa engracada, mas o que tem mais é muita dificuldade pra

viver.

A simples nomeacdo dapersona serve a intengdo de categorizar
o sujeito segundo as identidades disponiveis naquele lugar em que se
situa a sua origem, tomada como sinénimo de pertinéncia sécio-grupal.
Assim, sendo Batista, Jodo do Vale pertence necessariamente a uma
determinada faixa social, é pobre. A sintese é evidentemente defeituosa,
ja que é improvavel que mecanismos de mobilidade social, ainda que
excepcionalmente raros, ndo permitissem o transito dos pobres as

camadas sociais intermedidrias e mesmo de elite. Todavia, o efeito
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humoristico provocado pela generalizacdo fornece ao texto a leveza
aparente que serd logo desvendada, pelo espectador mais astuto, como
mordacidade ferina. A sequéncia, de teor ainda predominantemente
informativo, revela-nos como o Batista deu nome & antiga rua da
Golada, e sua imodesta reflexdo, que associa sua aparéncia comum ao
fato surpreendente de ter sido homenageado, leva-nos a entender como
a estratégia de construcdo do discurso oscila entre o reconhecimento
devido ao ardsta e o saldo devedor em que se encontra o complexo
de estruturas ligadas a cultura, que ndo manifesta o reconhecimento
reclamado.

O homem, que em sua terra ji é profeta e “batiza” lugares,
no espago para o qual migrou vive uma repeticdo das condigdes de
privacdo de que ja fugira uma vez. Jodo do Vale é pobre e mora longe,
mas o discurso manifesta uma contradi¢io — que se espera que o
espectador perceba— elogo sabemos de sua intensa atividade criadora:
duzentas e trinta musicas gravadas, outras vendidas. A venda da autoria
parece ter sido um mecanismo sempre poderoso no meio musical
brasileiro, e, conquanto seja tabu, aparece desmascarada na narrativa
de Jodo do Vale.

O artista reflete, neste segundo movimento de sua apresentagio,
que ndo é mais informadvo mas persuasivo, a inesperada faceta de um
agente cultural autonomizado, parte da consciéncia criadora individual
do povo brasileiro, capaz de situar o problema autoral, as estratégias
de sobrevivéncia de que lancam méo os artistas que ainda ndo foram
agraciados com o reconhecimento do publico (e que vendem suas
composi¢cdes para figurarem sob a assinatura de outros), o trago
marcadamente popularesco das escolhas tomadas no universo da
cultura de massas. Ainda é capaz de personificar a inddstria cultural
nos agentes que estdo acima do compositor dentro do sistema: os
cantores e as gravadoras. Convém lembrar, quanto a este ultimo aspecto,
ou seja, a profissionalizacdo e proeminéncia do cantor em detrimento
do compositor, que este fenémeno, como nos aponta José Ramos
Tinhordo, ainda nédo se fixara em sua plenitude na Era Vargas, embora
ja tivesse sido cristalizado em 1964:
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No plano cultural, o espirito de aproveitamento das potencialidades
brasileiras que informava a chamada nova politica econémica, lancada
pelo Governo Vargas, encontrava correspondente nos campos da musica
erudita com o nacionalismo de inspiracio folclérica de Villa-Lobos, no
da literatura com o regionalismo pés-modemista do ciclo de romances
nordestinos e, no da musica popular, com o acesso de criadores das
camadas baixas ao nivel da produgido do primeiro género de musica
urbana de aceitagdo nacional, a partir do Rio de Janeiro: o samba
batucado, herdeiro das chulas, e sambas corridos, dos baianos migrados
para a capital.2

O desenvolvimento das potencialidades no campo cultural
quando aliado ao avango tecnoldgico, representado pelo universo do
radio e, posteriormente, das gravadoras redundara nessa subalternizagdo
do papel do compositor, deprccnsivel da conclusdo a que chega Jodo
do Vale: ao submeter-se aos que ddo as ordens, o compositor vé suas
obras nas ruas. Mas, como sc tivesse sido vitima dc uma maldicdo
faustica, a alma lhe é roubada e sua obra associa-se a figura do intérprete
e ndo a do compositor, como ocorrera quando o samba ainda
engatinhava no Rio de Janeiro. O exilio impde, assim, o nio-
reconhecimento da condi¢do de criador, além de instaurar uma nova

ordem de submissio:

[...] Eu trabalhava de servente de pedreiro numa obra da Rua Baréo
de Ipanema. De noite ia na radio conhecer os artistas. Depois de dois
meses o Zé Gonzaga gravou minha primeira musica. Depois de um
ano a Marlene gravou “Estrela Mitida”. E comegou a fazer sucesso. Eu
ainda trabalhava e dormia na obra. Perto da obra tinha uma moga que
morava perto e tocava o disco o dia inteiro. Eu nunca me achei com
coragem de dizer que eu era o autor, mas um dia nio aguentei mais.
“Esta ouvindo essa musica?” “Estou. E a Estrela Mitida.” “Sabe
quem esta cantando?” “E a Marlene.” “Sabe quem é o autor da musica?”
“O autor... ndo...” “Sou eu.” “Que éisso, neguinho? T4 delirando?
Traz massa, neguinho, traz massa.” (Op.: 64-65)

» «

2TINHORAO, José Ramos. Historia social da musica popular brasileira. Sio Paulo: £d.
34, 1998. p. 290.
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Esse mecanismo parece ser desdobramento da fundamentagdo
politica do Show Opinido, se: pensarmos quanta similaridade é possivel
estabelecer entre a constatacdo da subalternidade doproblema da
autoria na musica popular daquele periodo e o tamanho do desafio
que representa tentar reconstruir o teatro ou a musica de autoria brasileira
nesse sistema que despreza a questdo da autoria e manifesta nitida
predilecdo por intérpretes, sejam cantores, sejam atores. Nesse sentido,
faz muito sentido que o espetdculo se construa, em sua substincia
narrativa, a partir de referéncias biogrédficas de artistas que ndo sdo
atores e sequer pertencem ao mundo do teatro.

Arriscamos antecipar a esta altura um destino de interlocugio
para essas narrativas, mesmo que tenhamos apenas “visitado corno
beija-flor” esta primeira, a de Jodo do Vale. Essas narrativas se dirigem
para a reconstituicdo do papel do autor na cultura de massa daquele
periodo. Em um trecho de comentario, na segunda parte do Show,
Nara diz, referindo-se a um passado recente: “Foi cinema novo, foi
bossa nova, foi o teatro que apresentou novos autores brasileiros.”
Uma investida heroica era o Show Opinido, contra o que parecia, talvez,
uma componente passageira do sistema, o desprestigio momentineo
da autoria. Sdo, portanto, narrativas que postulam a reversibilidade de
um elemento estrutural do sistema de trocas simbélicas, tanto no plano
do representado, isto é, da musica popular brasileira, quanto no da
representacdo, ou seja, do teatro como equipamento cultural, dos quais
o autor nacional se sentia temporariamente alijado.

Esta intencdo de interlocucdo estd visivelmente no topo da
narrativa de apresentacdo de Zé Kéti (Op.: 19-20):

ZE KETI

Meu nome éJosé Flores deJesus. Sou carioca, de Inhaima. Tenho 43
anos, sou pai de filho. Moro em Bento Ribeiro. Uma hora de trem até
a cidade. Trabalho no 1APETC, lotado na Av. Venezuela, nivel oito.
Oitenta contos por més. Quer dizer - natal sem peru.

Vida de sambista vou te contar. Passei oito anos em esttidio de radio,
atras de cantor, até conseguir gravar minha primeira musica. O samba
—A voz do morro - “eu sou o samba” - eu ji tinha ele fazia sete anos
na gaveta. Ai, ele teve mais de 30 gravagdes. Até o Carlos Ramirez, o
Granada, gravou ele. O dinheiro que ganhei deu pra comprar uns
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mdveis de quarto estilo francés e comi trés meses de carne. Dava pra ir

na feira nos domingos c trazer a cesta cheia de compras.

O pai de familia suburbano, morador do morro, pobre,
funciondrio publico, compartilha com Jodo do Vale as privagdes que,
presumivelmente, afastam-no do padrdo vivido pelo puablico ao qual
se dirigia o Opinido. O nivel oito, os oitenta contos por més e natal sem
peru traduzem o mesmo mecanismo de humor mordaz que, se parece
ter um sentido de auto-piedade, reproduzem um forte teor informativo,
sobre as condi¢des de vida e de trabalho dos criadores culturais
subalternizados. A expressdo limitrofe, “vida de sam bista..situa-se,
por sua vez, na passagem do nivel informativo ao persuasivo: a
persisténcia desses compositores é heroica, na medida cm que cies tém
consciéncia de que a sua atividade ndo c¢/serd rcc<impensada dignamente.

Os moveis dc quarto em estilo francés, marca pitoresca da
impressdo equivoca de que o sucesso é um evento duradouro,
acompanham, no discurso dc Zé Kéti, os prosaicos trés meses dc
carne no cardapio familiar. Sdo aspectos que falam, portanto, ndo apenas
dos anseios de consumo de uma parcela consideravel do povo brasileiro.
Falam de como o compositor se insere de modo subalternizado nesse
segmento social. Sob a aparente informatividade, novamente
encontramos a perspectiva de reflexdo persuasiva que impde o acento
sobre a conclusdo de que tal ordem dos fatos ndo deveria ser aceita
com tamanha naturalidade.

O riso que ressuma dessas passagens tem o travo amargo da
inaptiddo do publico de teatro para o debate das questdes axiais da
cultura, assim como pode-se dizer dos dias de hoje, embora o ptblico
de Opinido fosse relevantemente composto por estudantes.3Ria*se do
que parecia engracado, por ser dito de forma galhofeira. Os registros
fonograficos, contudo, ndo defxam duvida do tom sarcdstico e gravido
de revolta que os artistas conseguiam sustentar em suas performances.
Deduzimos, subsidiariamente, que esta performance nédo é espontinea,
mas perfeitamente integrada ao sentido mais amplo do espetdculo:

' SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica, 1964-1969. In:__. Opai defamilia e outros
estudos. 2. ed. Rio dc Janeiro: Paz. e Terra, 1992. p. 61.



116 Por uma militdncia teatral

desenhar diante do ptblico o divércio entre o artista criativo e o
reconhecimento social de seu talento e de suas potencialidades e
sublinhar, claramente, o papel imprescindivel que tais artistas
desempenhariam na retomada do prestigio da autoria no universo
cultura!l vivido naquele momento. Esta parecer ser uma das opinides
mais virulentamente sustentadas pelas narrativas, como veremos adiante,
com o texto de apresentacdo de Nara Ledo.

Embora corramos o risco de impdér uma certa desordem na
sequéncia argumentativa que estamos desenvolvendo, antes de tratarmos
da narrativa de Nara, acreditamos que ja ha elementos para explicitar
mais um ponto que nos é caro em nosso entendimento do espetdculo.

E impossivel desvincular a data de estreia do Opinido (11 de
dezembro de 1964) do cendrio politico brasileiro: o golpe militar estd,
inegavelmente, presente nas estratégias de interlocugdo do espetdculo.
Concordamos com a perspicaz observacdo de Roberto Schwarz (1992:
80) que deduz que, no Show Opinido, “a musica resultava principalmente
como resumo, auténtico, de uma experiéncia social, como a opinido
que todo cidaddo tem o direito de formar e cantar, mesmo que a
ditadura ndo queira”.l1Schwarz também afirma, coerentemente, que
“ Opinidoproduzira a unanimidade da platéia através da alianc¢a simbdlica
entre musica e povo, contra o regime”.5

Todavia, esbocamos um raciocinio que envereda pela
consideracdo do espetdculo como construgio cénica. Nesse aspecto,
lembremos que as cangdes sdo engastadas na sequéncia de trechos
narrativos. Nem mesmo como espetaculo musical seria pertinente
absolutizar o repertdrio como substincia do Show Opinido. Corremos
o risco de suspeitar de que, na concepgdo do espetdculo a triade de
artistas que o protagoniza ndo o faz como cantores, mas como
pensadores da cultura. Zé Kéti e Jodo do Vale falam como
compositores e mesmo Nara Ledo, como intérprete, exercita a
capacidade de refletir sobre aquilo que sente ser seu dever cantar. Ha

*Ibidem, p. 80.
5Ibidem, p. 83.
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um senso de missdo que a palavra canforesndo recobre adequadamente/'
Para poderem se apresentar como portadores e defensores de uma
opinido, aqueles protagonistas ndo falam de suas histdrias, mas da
perspectiva de personificagdo dramadtica dos artistas criativos que,
contigencialmente, atravessam determinado periodo de reorganizagdo
da inddstria musical no Brasil. Dois deles sdo pobres e uma vem de
Copacabana, mas nio é desse lugar que eles falam. As entrevistas iniciais,
a pardr das quais os dados foram «trabalhados pelos autores, seriam,
cm udltima instdncia o lugar a partir do qual as suas experiéncias de vida
falam. Eles, no plano coletivo, vinculados a um pensamento progressista
e humano, opinam do lugar da missdo que querem desempenhar. Nara
afirma, na segunda parte do Show Opinido : “Eu ndo gostava de cantar
em publico. S6 resolvi mesmo ser cantora depois de abril de 64”.7
A narrativa de Nara ((>p,: 20), na primeira parte do espetaculo
parece proclamar estar alinhada a esta interpretagir >que ora propomos:

NARA LEAO

Meu nome ¢é Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitdria mas sempre vivi em
Copacabana. Nio acho que porque vivo em Copacabana sé posso
cantar determinado estilo de musica. Se cada um s6 pudesse cantar o
lugar onde vive que seria dc Baden Powell que nasceu numa cidade
chamada Varre e Sai? Ando muito confusa sobre as coisas que devem
ser feitas na musica brasileira mas vou fazendo. Mas é mais ou menos
isso — eu quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais
brasileiro, que fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a

aceitar tudo, menos o que pode ser mudado.

O lugar de origem é um dos iopoi mais importantes do Show
Opinido. Se um poeta como Saint-John Perse, cuja nacionalidade francesa
foi cassada por decreto em 1940, em sua correspondéncia com R

6 Schwarz afirma: “Os cantores, dois de origem humilde ¢ uma estudante dc
Copacabana, entremeavam a histdria de sua vida com cangdes que calhassem bem.”
(p- 80) Alids, se observarmos o preficio dos autores c o préprio ensaio de Schwarz,
perceberemos que o engaste das cangdes ndo é regido por necessidade tdo simpléria.

5Aqui enxergo, na discreta “deixa” de Nara ao abril de 64, a negativa a compreensao
largamente difundida de que ndo havia referéncias diretas & ditadura no Show Opinido.
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CaUois®, pode afirmar de sua obra que “ela pretende escapar a toda
referéncia histdrica quanto geografica”, aqui estarfamos no pélo oposto.
A sensagdo de impertinéncia aos valores da nacgdo é sentida como
ameaca, vinda de fora e promovendo o apagamento das identidades
historicamente construidas a partir do compartilhamento do destino
do sujeito com o destino do lugar em que ele vive.

Kiithner e Rocha entendem que, do que chamamos de

narrativas e que elas chamam de apresentagdes,

vai emergindo ndo s6 uma identificacdo, como uma maneira
de ser— ca diferenca de classes sociais e regides, mostrando que estdo ali,
junto, um maranhense cindo de drea rural, um carioca do morro urbano
e uma pequeno-burguesa da Zona Sul do Rio (grifos das autoras).9

Observam, ao tratar da “expressio de uma ruptura” como
elemento do Show, que “uma cantora bossa nova’ estd no palco cantando
um baido nordestino”.10 Nara quer distanciar-se da cor local como
exigéncia e, sem paradoxo, admite que mesmo um repertério
estrangeiro pode permitir que organizemos, internamente, nossas
experiéncias c possamos nos sentir conscientemente mais brasileiros. A
diluéncia das diferencas gentilicas internas, porém, ndo é levada mais a
sério que no comentario aneddtico sobre a Varre-c-sai dc Baden Powell.
A diferenca que emana das fronteiras sdcio-econémicG-culturais, no
Brasil, coincide com aquela das fronteiras geo-politicas, nas imagens
arqueupicas do Sul préspero e do Norte indigente. E suficiente, para
dirimir duvidas, ver a narrativa de Jodo do Vale (Op.: 38-39):

Ai, de Fortaleza eu escrevi uma carta pra meu pai. “Perddo, pai, por ter
fugido de casa. Nio tinha outro jeito, pai. Pedreiras ndo dé pra gente
viver feliz. [...] Estou em Fortaleza. Sou ajudante de caminhdo. Ganho

a SAINT-JOHN PERSE. Oeuves completes. Paris: Gailimard, 1972. p- 963-964. (La
Pleiade) apud QUEIROZ, Maria José de. Os males da auséncia, ou a literatura no exilio.
Rio de Janeiro: Topbooks, 1998. p. 386.

9 KUHNER, Maria Helena e ROCHA, Helena. Para ter Opinido. Rjo dc Janeiro:
Relume Dumard, 2001. p. 49.

MIbidem, p. 66.
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duzentos mil réis por més, mas acho quase certo que néo fico aqui.
Vou pro sul, pai. todo mundo estd indo. Diz que 14 quem sabe melhora.
[..] Juntei setenta mil réis, pai. Vou arriscar minha sorte. Sei fazer
verso. Lembranga a Duda, Deouro, Rafael, Leprinha, Jodo Pistdo
Lembranca a Tia Agda, Tia Pituca, Tia Palmira. Eu pe¢o que o senhor
me abencoe e diga a mie que reze por mim. Nio sei quando vejo o
senhor de novo, mas um dia, Deus ajudando, a gente se vé.

que se complementa com a seguinte

[..] Quando o rio Mearim enche, di sempre a sezdo, febre de
impaludismo. L4 em casa, meu av0 estava com a sezdo. Ele era bem
velho, tinha sido escravo, O remédio que cura a febre é o aralém. E
dado pelo governo. Mas, chega 13, os chefes politicos ddo pra quem é
cabo eleitoral deles. Eles vdo e trocam o aralém por saco de arroz.
Lembro que muita gente fez isso. Muita gente. Ficou marcado isso em
num, ver um saco de arroz que custou seis meses dc trabalho capinando,
brocando, ser trocado por um pacotinho com duas pilulas que era pra
ser dado de graga. (Op.: 28)

Por contraste, as lembrancas adolescentes de Nara descrevem
outro mundo. Essa sequéncia vem exatamente depois de “Borandd”,
de Edu Lobo, cang¢do cantada por Nara, logo apds Jodo do Vale
narrar o impaludismo que vinha com as cheias do Mearim. Em que

consistiam as lembrancas de Nara? Vejamos:

[...] E ficava tocando violdo e fazendo trico. Estava sempre fazendo
uma suéter prum namorado. Mais tarde um pouco tive uma amiga
que aprendia ballet expressionista, xilogravura, cultura inglesa, alianca
francesa, ténis no Fluminense, cientifico, estava come¢ando cerdmica
com um professor espanhol, fazia pesca submarina, ikibana, montava
na Hipica, e ia comegar um curso de economia politica e zen-budismo,
assim que terminasse o de dic¢do. Eu s6 fazia ballet expressionista,
xilogravura, violdo, pesca submarina e trico. (Op.: 29-30)
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Copacabana, evidentemente, ndo é Pedreiras. Nem se pretendia
que uma se tornasse a outra. Também o morro em que vivia Zé Kéti
traduzia um sentido do universo bem distinto desses outros lugares. E,
no entanto, algo ocorrera para que todos se encontrassem ali.

Aceitemos, por um momento, a suspensdo do teste de
realidade e mergulhemos na platéia, que assiste, eletrizada, aquele
encontro de trés pessoas. De onde elas vieram?Ja nos disseram. Mas,
por qué? O que as trouxe aqui e o que fez com que se encontrassem
diante de nds? A resposta a essa indagacdo deve ser proposta em
véarios registros, mas devemos nos deter em dois deles. O primeiro,
politico, tem suas raizes nas razdes vertidas no preficio. O segundo,
especulativo, brota de uma impressdo pessoal que espero ser capaz de
expor, sem cair em nenhum embarago argumentativo insuperdvel.

No 4mbito da dimenséo politica daquele encontro, ressalta-se
o problema do desprestigio da autoria brasileira na constituicdo dos
repertdrios dos aparelhos culturais. Do radio ao teatro, passando pelo
cinema. Yan Michalski e Rosyane Trotta lembram-nos:

Talvez seja oportuno lembrar que no mesmo ano de 1953
em que a Dramatica iniciava a sua breve trajetdria o Congresso Nacional
votava uma lei segundo a qual cada companhia de teatro tinha de
incluir obrigatoriamente em cada trés pecas de seu repertério pelo
menos um texto de autor nacional; urna lei protecionista, poucos
anoS depois caida no esquecimento por ter-se tomado desnecessdria,
mas que revela ate que ponto os palcos estavam fechados aos
dramaturgos brasileiros.*1

Podemos, assim, fixar o primeiro dos ingredientes mais
explicitos desse registro politico, como sendo a articulagdo sistémica
que o problema da autoria encontrara para si naquele momento de
nossa vida cultural. Outro ingrediente politico, que é quase um prato a
parte, descreve-se como a relacdo entre o Show Opinido e o Golpe de
64.

" MICHALSKI, Yan, TROTTA, Rosyane, Teatro e Estado: as companhias oficiais de
teatro no Brasil: histéria e polémica. Sdo Paulo: Hucitec; Rio de janeiro: Instituto
Brasileiro de Arte ¢ Cultura, 1992. p.105.
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Ind Camargo Costa vé o espetdculo como uma “dramaturgia
na contramio” e isso, no seu julgamento, relaciona-se ndo apenas ao
golpe militar, mas a uma concessdo ao teatro comerciai. Ela afirma,
referindo-se ao Opinido e ao Arena conta Zumbi, que “longe de incorporar
a derrota e eventualmente de considera-la como tal, esses espetdculos
lidam com o golpe militar como se ele ndo passasse de um acidente de
percurso, a ser removido sem maiores dificuldades”.’3

Nio lhe escapa que os problemas politicos ligados a producdo
musical constituem o cerne, o nucleo principal do Opinido, mas parece
entender que a dimensdo politica coincide apenas com a militdncia
revoluciondria, sem referir-se ao problema da autoria, nos termos que
estavam difusos no longo debate que se travava no periodo. O embate
ndo era apenas contra a alienagdo da postura passiva de assimilagdo do
“lixo cultural americano”; era de compleicdo sistémica: (re)inserir no
teatro, que enveredara irreversivelmente na expressio comercial, o
prestigio da autoria nacional e a possibilidade de profissionalizagdo
rentavel e digna dos agentes artisticos nacionais e subalternizados.
Encontramos a expressdo literal dessa demanda especifica nos linsaios
do nacional-popularno teatro brasileiro moderno, de Didégenes Maciel, quando
o autor fala, referindo-se a segunda parte do Show e dos problemas
culturais nela dispostos, que “tratava-se justamente dos problemas
culturais, destacando as dificuldades daqueles ardstas que queriam entrar
para a industria musical (ou sobreviver nela)”.K¥Talvez, se tivesse sido
um fracasso comercial, o espetdculo fosse visto hoje como o ultimo
momento antes da dissipacdo da aura revolucionadria...

A opinido de Ind Camargo Costa, matizada pela correta mas
extempordnea condenacdo da politica cultural do PCB no p6s-64,
reconhece no Grupo Opinido o legitimo sucessor do CPC da UNE,
para propor, com cores carregadas, a genealogia do Grupo Opinido:
“um grupo teatral que, dispondo de toda essa matéria-prima, produzida

- COSTA, Ind Camargo. 4 hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Graal; Paz e
Terra, 1996. p. 101.

BIbidem, p. 102.

MMACIEL, Didégenes André Vieira, linsaios do nacional-popularno teatro brasileiro moderno.
Jodo Pessoa: Editora da UPPB, 2004. p. 50.
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ou redescoberta nos anos de luta e experimentagdo cultural, vai
mercadeji-lo no terreno comercial das demais companhias existentes.” 5

Por essas razdes, e ainda mais severamente, Ina Camargo Costa
assinala, no ensaio “Teatro e revolu¢do nos anos 60”:

A primeira resposta teatral ao golpe de abril, aconteceu em dezembro
do mesmo ano. Foi o Show Qpinido, em si mesmo um feito inesquecivel,
se pensarmos no que tinham sido as experiéncias do nosso teatro
épico. Escrito, como as pegas do CPC, por um coletivo de autores —
primeiro dado relevante —, o show conta intimeras histérias ao mesmo
tempo, usando como recurso narrativo fundamental a musica popular,
ao mesmo tempo sujeito e objeto dos relatos. Ndo obstante suas
indmeras qualidades, o Show Opinido é a0 mesmo tempo o primeiro
passo atrds do nosso teatro, entre outras razdes porque ndo incorpora,
como dado essencial a sua existéncia e por isso a explica, o golpe de
1964. Ao contrario, tudo ali se passa como se aquele grave desastre
histérico ndo tivesse acontecido e mais grave: o espetaculo e o grupo se
apresentam como umpasso dffente. Pior ainda: essa auto-imagem ja é o
primeiro capitulo da autocritica dos artistas de esquerda na qual Vianinha
e seus companheiros do Grupo Opinido comec¢am a desqualificar a
experiéncia anterior. Foram poucos os artistas do periodo 1958-1964
que ndo renegaram suas atividades revoluciondrias, entre os quais cabe
destacar Augusto Boal. ¥

Esperamos que esta exposi¢cdo ndo seja apreendida em
perspectiva reducionista. Ndo cremos que o espeticulo tenha
representado um desvio pela contramio, mas simpatizamos com a
percepcio de Ind Camargo Costa de que a presenca cénica do trauma
histérico em que o Brasil mergulha naquele Primeiro de abril nédo é
vigorosa no Show Opinido. Talvez porque esse vacuo esteja ligado ao
segundo aspecto que, novamente, consideramos como especulativo.
A ele ndo renunciamos, por considerar que pode ser um elemento
gerador de hipdteses relativamente produtivo.

B COSTA, p. 110,

6COSTA, Ind Camargo. Sinta o drama. Petrépolis: Vozes, 1998. p. 187.
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Em O arco ea lira, Octavio Paz reconhece o teatro como uma
forma que permite “um compromisso entre o espirito critico e o
poético”.*7. Digredindo sobre o “poeta maldito”, Paz entende que de
é fruto de uma sociedade que expulsa aquilo que nido tem condigdes
de assimilar. Essa expulsio do poeta, que tomaremos o cuidado de
entender como aquele cujos trabalhos se ligam apoiesis, além de néo ser
nova, é apenas um dos mecanismos que as sociedades tem a méo, na
sua dnsia de situarem a si mesmas numa clareira de desparadoxificagdo,
como nos adverte Hans U. Gumbrecht.8

Nessa condi¢do de sujeito-objeto da maldicdo de existir no
conflito entre a a¢do individual e a ordem objetiva social, colocamos
os poetas do Show Opinido. Dai podem derivar as mais diversas
impressodes e leituras de como deveriam ter-se havido com a experiéncia
do Golpe. Apenas teremos o cuidado dc lembrar, com Aijaz Ahmed,
que

o papel desempenhado pelos intelectuais tem muito a ver
com as opgOes praticas que fazem para si mesmos, mas devemos
lembrar que eles também sdo pegos, individual c coletivamentc, cm
movimentos da histdria muito mais importantes que eles mesmos.1l
Nosso foco de maior interesse é o da teatralitgacdo dessa

condicdo de ser sujeito em tempos tdo dificeis. Ser artista quando o
sistema cultural é mais velozmente desestabilizado, rumo a uma outra
ordem, e sentir que “ser” é mais dificil, pois as personagens de Opinido
querem “ser” através de uma experiéncia real e de uma experiéncia
ficcionalizada. Nara, Zé Kcti cJodo do Vale sdo o sujeito real e o da
ficcdo. Um deve falar do outro e, maliciosamente, escolheremos o eu

7 PAZ, Octavio. O ano ea lira. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982. p. 283.

Cf. GULBRECHT, Hans Ulrich. Os lugares da tragédia. In: ROSENFIELD, Kathrin
Holzcmayr (org.). Filosofia e literatwra-, o tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2001. p. 9-19.

” AHMED, Aijjaz. Cultura, nacionalismo c o papel dos intelectuais. In: WOOD, Ellen
Meiksins, FOSTER, John Bellamy (orgs.). Em defesa da Historia: marxismo ¢ pos-
modernismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1999. p. 70.
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da ficcdo para descobrir o que ele nos revela ou esconde do “eu da
vida real”.

Como rtio perceber (estamos ainda na plateia...) que nada
acontece diante de nossos olhos? Tudo que era importante, como nas
tragédias, ja aconteceu e apenas nos falam disso que ocorrera 14 fora,
em outro tempo, ou do que pode acontecer, no futuro. Jodo do Vale
sofreu com a paradoxificacdo de sua existéncia na boa e famosa
Pedreiras, Zé Kéti comprou moveis de estilo francés e a menina zona-
sul que fazia ballet expressionista foi sexualmente assediada por um
sujeito de um gravadora.

Eles refletorizam sobre a plateia suas experiéncias e, talvez,
iluminem a face da Histéria, das lembrancas individuais de cada um
que ali estava, da percepcdo de que se poderdo descobrir qualidades
ainda desconhecidas na vida cultural do pais etc. Algo, enfim, acontecera
no futuro, como aconteceu no passado, em Copacabana, em Bento
Ribeiro, em Pedreiras e mesmo em Varre-e-sai.

Aqui conjugamos um elemento a mais: além do espago, somos
convidados a ver o tempo no Opinido. Do espago, aquelas personagens
foram, de algum modo, enxotadas, compelidas a sair em busca de
uma pertinéncia social que significasse, que tivesse um descortinio para
a felicidade individual e coletiva. Suas narrativas — ndo suas a¢des —
falam de um exilio imposto pela paradoxificagdo de seu ser-no-mundo.
Da pobreza ou da riqueza, importa é que foram mandados embora
pelo perigo do esvaziamento no anonimato, no consentimento; pelo
apagamento promovido pelo luxo e pela miséria. Foram impelidos
ao palco para ndo se dissolverem, no tempo presente, diante da
memdria do vazio em que estavam mergulhados. Vém mudar o que
pode ser mudado, o exilio da autoria brasileira, embora isso possa
parecer pouco para os mais afoitos.

Aqui se mostra toda inteira a nossa impressdo de que o espago
é revisto, conjugado em uma expressdo temporal, para expressar uma
demanda politica; a proposta com que respondemos aquela pergunta
sobre os motivos que os haviam reunido em cena. La expuseram seus
espacos de origem, mas também o passado que viveram e o futuro
que demandam. Todas as trés personagens do Opinido trazem consigo,
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e para dividir conosco, esses tempos. Apenas seus tempos passados e
futuros, porque o presente é o seu encontro diante de nds.

O tempo passado, no qual se podem reencontrar as
experiéncias de sobrevivéncia do povo brasileiro, que, naquele
momento, talvez fossem mais vividas que a impressdo do Golpe e que
falavam de uma militAncia na dire¢do de um destino coletivo melhor,
em um tempo futuro sobre o qual deveriamos marchar, que é melhor
partir lembrando | que ver tudo piorar. Boranda...



MULHERES DE NELSON:
LEITURA D’OS SETE GATINHOS

Petra Ramalho Souto*

1.

Nio é novidade observar a importincia que Nelson Rodrigues
dd as personagens femininas em sua obra (sdo personagens femininas
que protagonizam onze das dezessete pecas do autor). No que se refere,
contudo, a peca aqui em questdo, verificaremos como Nelson,
acompanhando as mudangas sociais, incorpora a sua dramaturgia uma
forma inédita de representar a mulher no texto de Os setegatinhos: divina
comédia em trés atos e quatro quadros (1958). Assim, buscaremos
respostas para as seguintes perguntas: quais sdo as representagdes sociais
que Nelson Rodrigues registra/veicula n’ Os setegatinhos} Como essas
representacgdes se articulam com o contexto de producdo/recepgio
desta obra?

O conflito $ 0 s setegatinhos se concentra no desejo de que a filha
cacgula de uma familia que vive no subudrbio do Rio de Janeiro tenha
um bom casamento. Para que ao menos Silene se case de véu e grinalda,
prostituem-se as suas outras quatro irmds, enquanto a “menina” recebe

Mestra em Teoria da Literatura pela Universidade Federal de Pernambuco, onde
defendeu a dissertagdo intitulada “As mulheres de Nelson: representagdes sociais das
mulheres no teatro de Nelson Rodrigues”, sob orientagdo da Profa. Dra. Sonia Lucia
Ramalho de Farias.
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uma educacgdo primorosa dc colégio interno. As outras “meninas” dessa
peca sdo: Aurora, a roméantica idealista, entrega seu coragdo ao primeiro
que lhe aparece com palavras doces; Débora, a médium vidente Hilda,
que assume para a familia a prostitui¢io como seu meio alternativo de
sobrevivéncia depois de descobrir a impureza da irmd mais nova “e
Ariete, que para se sentir menos prostituta se entrega ao lesbianismo”.1
Essa texto estd dividido em trés atos, quadro quadros e dois grandes
momentos distintos: aquele anterior a noticia da expulsdo de Silene do

internato e os eventos que sucedem essa revelagao.

2.

A década de 1950 foi um periodo de grande expansdo industrial
e urbana no Brasil. A isto se deve uma mudanca nas relagbes entre
homens e mulheres. Entretanto, os papéis femininos e masculinos
definidos no mundo publico foram conservados, o que implicava
numa divisdo desigual da participagdo das mulheres no mercado de
trabalho: os homens no comando e as mulheres em cargos subalternos
aos deles, ou por outro lado, em fung¢des que reproduzissem suas
funcdes bioldgicas de mie (como a enfermagem e o magistério) ou
de simples objeto sexual, como a prostituicéo.

Segundo Carla Bassanezi, devido a ainda incipiente presenca do
aparelho de televisdo nas residéncias dos brasileiros,

[...] as revistas influenciam a realidade das mulheres de classe média de

seu tempo, assim como sofreram influéncia das mudangas sociais vividas
e eram estas revistas que criavam e divulgavam as representagdes sobre as
mulheres estabelecidas em um grupo especifico: a classe média, branca.’

1Cf. MAGALDI, Sébato. Nelson Rodrigues + dramaturgia e encenagdes. Sio Paulo:
Perspectiva/Edusp. 1992.

: BASSANEZI, Carla. Mulheres dos anos dourados. In: DEL PRJORE, Mary (org.),
BASSANEZI, Carla (coord. dc textos). Histéria das mulheres no Brasil, Sdo Paulo:
Contexto. 2001
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As mulheres brasileiras desta classe social, na década de 1950,
eram bem representadas e educadas por revistas de circulagdo nacional
(a exemplo de O cruzeiro, Jornal das mogas, Querida, Vida doméstica), que
traziam em seu conteido dicas de boas maneiras, de como se
comportar nas relagcdes com rapazes, enfim, da maneira como a “moga
de familia” deveria conduzir sua vida para ndo vir a ser considerada
uma “moca leviana”. As mulheres nascidas em uma familia com “status”
social razodvel deveriam, portanto, aprender desde cedo a dar
importincia ao casamento, ja que ele era considerado fundamental na
vida de qualquer mulher que almejasse uma situagdo financeira (e porque
ndo dizer afetiva?) satisfatéria e equilibrada.

Era esse tipo de ideologia que se apresentava nas entrelinhas dos
textos jornalisticos direcionados as mulheres da época e que Nelson
Rodrigues, jornalista observador e sensivel ao idedrio do seu tempo,
assimila. O casamento como ideal de vida para as mulheres é um dos
alicerces de Os setegatinhas. As irmids c a mée de Silene sdo levadas pelo
“seu” Noronha, a colocarem o matrimoénio (neste caso, o de Silene)
acima de todas as outras possiveis expectativas de suas vidas.

Ao admitir a presenca ativa da mulher no mundo pidblico cm
Os setegatinhos (tema até entdo inédito em suas pecas), Nelson Rodrigues
foi fiel ao que se esperava da mulher da época: que ocupasse espagos,
mesmo que apenas aqueles concedidos pelos homens, realizando
trabalhos que fossem subsididrios aos destes. E é assim que as filhas
mais velhas da familia ocupam o espago publico: subempregos em
reparti¢cdes publicas e (ainda que disfarcadamente) o antigo oficio da
prostituicdo.

Apesar das perceptiveis mudancgas, as mulheres tinham que ser
mantidas sob as ordens do marido dentro do lar para que uma ordem
social minima fosse preservada, o que nos leva a entender o interesse
dos meios de comunicac¢do na catequizagdo de mogas para a aceitagio
do titulo de “rainhas do lar”, com todas as benesses e fardos que isso
pudesse trazer.

D. Aracy (a mie de Silene) era, num primeiro momento, um
bom exemplo de mée e esposa. No inicio da peca sdo percebidas nela
todas essas qualidades indispensdveis a boa dona-de-casa: abnegacio,
submissdo, poder conciliatério, de aconselhamento. Apenas nos ultimos
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7

momentos da peca é que é revelado seu lado obscuro: sua imensa
frustracdo sexual (materializada nos desenhos”obscenos nas paredes
do banheiro), proveniente da falta de prazer no casamento, da auséncia
de atencdo do marido e das agressdes verbais que sofre dele. Os
desenhos obscenos que faz no banheiro sio seus gritos, gntos silenciosos
de alerta. Em uma de suas falas explica a motivacdo desse seu ato
tresloucado:

D. ARACY (confissa e chorando) - Nio sei... Talvez porque eu quase nio
vou ao cinema, a um teatro, vivo tdo sd! E também por que (mais agressiva)
eu ndo tenho marido! (para “seu” Noronha)Ha quanto tempo vocé nido
me procura como mulher? (para omédico) Até ja perdi a conta! (comcerta
dignidade) Entdo, eu ia para o banheiro, rabiscava e, depois, apagava.
Ontem, é que eu me esqueci de apagar e,,.3

Outra personagem que se encontra no papel da ‘mulher casada’
é a suposta esposa dc Bibelot.4Ela, apesar de ndo aparecer em nenhuma
cena, se torna um espectro que ronda a pega e assombra Aurora e
Silene que, apaixonadas por Bibelot, véem nesta mulher-fantasma o
unico empecilho para a oficializagido da sua relagdo com ele (cada uma
em seu espago, porque ambas desconhecem a presenca da outra na
vida de Bibelot). A mulher dc Bibelot ndo tem nome, ndo tem rosto,
nem voz. Ela tirou o utero, estando desprovida da capacidade de
reprodugdo ou, numa avaliagdo extremada como a de Bibelot, “deixou
de ser mulher”, ou seja, é a representacdo da ndo-mulher, da ndo esposa,
da ndo-mie. Ela, aparentemente, é importante na vida de Bibelot, que
nido esconde sua condi¢dio de homem casado e se apresenta
extremamente triste quando sua esposa, vitimada pelo cincer, estd no

hospital entre a vida e a morte.

1Pata este trabalho estamos utilizando a seguinte edi¢do: RODRIGUES, Nelson. Os
Sete Gatinhos. In:__. Teatro completo de Nelson Rodrigues —texto definitivo. Org. Sabato
Magaldi. Nova Fronteira: Rio de Janeiro. 1981. p. 230. ( vol. 3). Todas as outras
citagGes serdo referidas no corpo do texto a partir da sigla SG, seguida da paginagio.

4Dizemos "suposta” pois todo seu relato sobre a esposa pode ser apenas mais um dos
expedientes usados peio malandro para ganhar a compaixido das mulheres que deseja

conquistar.
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BIBELOT —Ontem, comegou a passar mal e chamei a Assisténcia. No
Pronto Socorro, foi operada...

AURORA (sdfiega)- Tua mulher?

BIBELO T (semottvi-la) — Operada de tlcera, (comumagarro entre os dedos)
o médico abriu a barriga e fechou no mesmo instante.

AURORA —Por qué?

BIBELOT (quase comdogura) —Tudo podre por dentro.

AURORA - E nao operou?

BIBELOT - Néo era tlcera.

AURORA - Era o qué?

BIBELOT —Céncer. Onde estd o cinzeiro?

AURORA - Aqui.

(Bibelotpoe, o cigarro. Senta-se.,)

BIBELOT (muma colera semvioléncia) - Bebia copinhos de leite, (muda de
tom) Esses médicos sdo uns bestas! Tratavam o canccr a leite e papinhal
AURORA (umafelicidade que lhe custa dissimular) -  Estd tdo mal assim?
BIBELOT - Desenganada.

AURORA (transfigurada deesperanga) - Quer dizer quc...

BIBELOT - Talvez néo passe desta noite (comuma ternura mais sensivel)
O rosto é uma caveirinha c... Vive de morfina... Tem uma chaga em cada
nadega, de tanta injecdo... (SG, 246-7)

Bibelot representa o homem tipico, quc aprendeu que existem
dois tipos de mogas (estabelecidos pela sociedade): as “dc familia” e
as “levianas”. Com estas ele deve apenas se diverdr, ao contrario da
maneira como ele deveria proceder com Silene, que ele considera ser
uma “menina de familia”. Para satisfazer seus desejos carnais, ele quer
mesmo é uma mulher da zona, uma mulher que seja disponivel. Para
tal fim, existiam as “levianas”, que estdo sempre disponiveis e dispostas
a se entregar a contatos mais intimos. Em Or sefe gatinhos, esse papel
seria das irmas de Silene, enquanto que para a menina, confinada num
colégio interno que a livra dos perigos do mundo externo, ficaria a
incumbéncia de se manter casta para o casamento. Por esta razdo a
descoberta da gravidez da moga é uma surpresa extremamente
desagradavel para todos. Nas falas de “seu” Noronha que se seguem
é demonstrada a situagdo de Silene: na avaliagcdo da familia Noronha
“uma virgem de vitral”, a santa que redimird todos os pecados da
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familia, guardando-se do mundo e aprendendo a ser uma décil esposa
em seu colégio interno.

“SEU” NORONHA (Com a voestrangulada) - O senhor nido entende
nada de pureza, de inocéncia... O senhor ja viu, na igreja, uma virgem de
vitral? Escute: de tarde, o sol bate naigreja... E aluz atravessa a virgem...
(apontapara o alto cono se mostrasse um invisivelsol) Assim é Silene - uma
virgem atravessada de luz... (com um esgar de choro) E de tanto adorar
minha filha, eu descobri que, entre todas as meninas da Terra, s6 ela é
virgem c sé ela é menina... Mas se estd gravida... (SG, 225)

Mas a menina encarna uma contradi¢do: foi criada como “moga
de familia”, em um 6dmo e caro colégio interno da cidade. No entanto,
em seu indmo, ela é uma “moca leviana”, que se entrega voluntariamente
a um homem casado e escolhe ter um filho dele.

A gravidez de Silene ¢ para ela uma béngdo e sua ruina.
Esperando um filho de um homem ja casado, Silene fica esdgmadzada
pela familia. Ndo é mais a santa que salvara a todos, pior, é mais
prostituta de todas. Ao menos as outras se prostituiam para lhe dar
um casamento digno. E ela? Por que se entrega a Bibelot? Por instinto,
por luxdria, pelo simples prazer de transgredir as regras que lhe foram
impostas pela familia.

A mulher tem seu “valor de mercado” definido socialmente
através da virtude que demonstra ao manter-se virgem. Em alguns
momentos histéricos a virgindade serve até como moeda em transagdes
politico-comerciais em beneficio de parentes e, em poucas vezes, delas
proprias. E o que acontece em Os setegatinhas. Para manter a virtude,
Silene é mantida num colégio interno, passando a ser idealizada pela
sua familia como uma santa, um ser imaterial, uma menina, sem corpo
nem desejos de mulher e que nio pode se misturar ao mundo real.
Assim, a ela também é negado o titulo de “mulher” e ela passa a
carregar nas costas a expectativa de toda a familia.

Toda essa expectativa gera uma frustracdo equivalente quando
da descoberta da gravidez da menina. Sé virgem Silene poderia casar
e, sé virgem, poderia salvar a familia da miséria moral absoluta. Em
nio tendo mais a “pelicula”, vale tanto (ou menos) quanto suas irmis
que se prostituem por ela. De Virgem Maria a Maria Madalena, Silene
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escapa do pedestal e pode pisar a lama do chido dos seres de carne e
0s50.

De forma heroica, a menina confessa a irma que pediu um filho
ao seu amante e que ele, segundo ela, apesar de ndo querer inicialmente,
acabou cedendo a sua insisténcia e “fez o servigo completo”. Silene,
em sua conversa com Aurora, parece nio se arrepender do que fez e

mais: sente-se orgulhosa por ter se entregado ao seu amor.

SILENE (triunfante) - Eu pedi um filho a ele, eu! Ele ndo queria; disse
“ndo vale a pena”, mas eu sou teimosa e, finalmente... A culpada sou eu!
(grave eadulta) E ndo mc arrependo! (SG, 242)

Ao revelar que Silene ndo era mais virgem, Dr. liordalo tenta
chamar “seu” Noronha para o ponto objetivo da questdo: a virgindade
é s6 uma pelicula. O pai se exalta c ataca o médico no que este considera
mais sagrado em sua vida: sua filha. Sendo o médico, o representante
da ciéncia, ele deveria ter a opinido respeitada, mas como? Se ela
contraria a crenca dos demais.

“SEU” NORONHA - O senhor diz que Silene nio é mais virgem?
Deixou de ser virgem?

DR. BORDALO-Noronha, ndo exageremos. Vocé esta exagerando.
(afetuoso, persuasivo) Hoje em dia a virgindade ndo tem mais essa
importancia. E, afinal de contas, a honra de uma mulher ndo esta numa
pelicula. A virgindade é uma peliculazinha.

“SEU” NORONHA (exa/tadlssimo) - O senhor tem uma filha. Da idade
da minha. Solteira. Eu quero saber se a virgindade de sua filha também
¢ uma pelicula.

DR. BORDALO - Sejamos praticos. Descubra o homem. (SG, 225)

A todo tempo a virgindade é apresentada como uma qualidade
imprescindivel para a felicidade das mulheres. S6 Silene poderia ser
salva (e salvar a familia) porque era virgem. Depois da descoberta de
sua gravidez ela passa a ser um estorvo, o tumor da familia.

As mulheres sempre foram associadas a natureza, ao ato de
reproduzir, criar. Por esta razdo, desde sempre a elas foi entregue a
responsabilidade de cuidar de muitos dos assuntos comunitarios. A
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elas cabia, também, a responsabilidade de se casar com um homem
da mesma estatura social para, assim, gerar uma prole que mantivesse
o equilibrio financeiro e o status social do seu grupo. Assim, as mulheres
eram pecgas-chave em transagOes comerciais entre familias em certos
momentos histéricos. Era como se garantia através dos tempos a
manutencdo de grupos sociais em todo o mundo.

No Brasil, em meados do século XX, o papel das mulheres
havia sofrido algumas modificages na forma e quase nenhuma no
que concerne ao conteudo. A idéia de que s6 seriam felizes aquelas que
encontrassem o casamento e lutassem com todas as suas forgas para
manté-lo equilibrado ainda continuava em voga. A gravidez
representava a coroac¢do para a mulher (que ji era vista como a “rainha
do lar"). Ela s6 poderia ser plenamente feliz se pudesse dar a luz a um
ser que seria como que a materializacdo do seu amor pelo marido, a
prova cabal da unido entre os dois. Em Os sefegatinhas esta presente a
representacdo deste idedrio social. Coloquemos, aqui, duas personagens
em oposicdo: a mulher de Bibelot e Silene. Enquanto uma é apontada
como infértil, estéril, “deixa de ser mulher”, uma ndo-mulher; a segunda,
cheia dc vida, jovem e gravida, é apresentada como um ser em constante
devir, uma esperanca dc futuro (apesar de negro) para a espécie.

AURORA (rdpida, aqueima mapa) Vocé c casado?

BIBELOT (cam breve hesita(do) ~ Sou.

AURORA - Quando gosto dc um tara é casado!

BIBELOT - Bem, mas a minha patroa fez uma operagdo, tirou ttero,
ovdrios e ...

AURORA —Nao sente mais prazer?

BIBELOT- E, deixou dc ser mulher. ( Lato pra burro! (SG, p. 189 90)

Como se sabe, a mulher sempre coube o papel de gerar e educar
futuros cidaddos. Sendo incapaz de gerar cia é posta a margem de
qualquer significacdo na sociedade. Além dc deixar claro que, em certa
medida, a mulher era reduzida ao seu sistema reprodutor (ja que em
ndo tendo mais ovarios nem ttero esta mulher deixava de ser mulher),
Nelson acrescenta o dado do prazer sexual feminino. E quando se
pode fazer duas leituras: ou esta mulher ndo sente mais o apogeu do

prazer fisico buscado na relagdo sexual, o orgasmo, ou ainda, por ndo
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poder ter mais filhos, ndo poderd ter o prazer de se realizar plenamente
como ser feminino (atingindo um orgasmo que transcenderia o prazer
fisico imediato). A mulher de Bibelot ndo tem nem nome, nio fala,
ndo age, ndo tem utero, “ndo é mais mulher”, é um nada. No entanto,
apesar de ter sido silenciada sua existéncia (garantida apenas pela palavra
de Bibelot) é também uma peca-chave na definicdo dos caminhos
escolhidos pelas personagens no desfecho da pega. E por causa de sua
morte que Bibelot resolve casar-se novamente e escolhe como futura
esposa “o broto”, despertando a ira de Aurora, que acaba por incitar
seu pai a matd-lo, desencadeando também a morte do ‘patriarca’ e a
libertagdo definitiva das mulheres da familia.

De outro lado aparece Silene, uma jovem dc uns dezesseis anos,
que estuda cm um colégio interno e c idealizada por sua familia, como
uma menina pura, uma crianga ingénua, um scr feito de luz, “uma
santa de vitral de igreja”. No entanto, apesar dc toda essa idealizagdo
Silene é plena, fértil, é puro desejo r aparece aqui (juntamente com a
gata prenhe que mata no colégio, escandalizando a todos) como a
representacdo desta mulher multiplicadora, da mulher que segue o
instinto primevo de todo ser vivo: “crescer e se multiplicar”. Nao
titubeia ao matar a gata por nojo, ou ainda por um asco imenso de si
mesma, pois vé na gata seu reflexo de animal, que “é puro instinto” e
nio gosta. Em ndo tendo mais a “pelicula”, ela é dessacralizada e sua
familia pode “finalmente cheirar mal e apodrecer...”

Bibelot, de sua parte, substitui a mulher que estd, segundo ele,
morrendo de cincer, pelo “broto”. A mulher estéril, doente, seria
substituida pela jovem fértil, cheia de vida, gravida. A ordem poderia
(hipoteticamente) ter sido mantida. A virgem que antes era santa e
passa a ser prostituta aos olhos de sua familia tomaria a ser santa ao
casar-se com Bibelot e assumir o papel de “rainha do lar” tdo idealizado
como meio de reden¢do dos pecados femininos.

Sédbato Magaldi comenta que a frustracdo das mulheres em Os
setegatinhas aparece claramente nos desenhos obscenos que a mie faz
para se liberar das frustragdes e na escolha de Ariete pelo lesbianismo.5
A opressdo que sofrem os seres convencionais ¢ convenientemente

5MAGALDI, op. cit.



136 Por uma militincia teatral

alocados as margens dc sociedades patriarcais e retrogradas é um tema
recorrente na obra dramatica de Nelson Rodrigues. Todas as personagens
rodriguianas, em certa medida, sofrem algum tipo de opressdo, seja
por questdes financeiras, étnicas, sexuais. Essa frustracdo, de acordo
com o apontado pelo estudioso, é reflexo obliquo de um tipo de
destino da mulher na sociedade brasileira e também marca distintiva
do ser humano: um ser que vive em angstia eterna, em eterno conflito
consigo e com os outros e que ndo consegue se livrar de sua porgdo
animal.

Segundo se pode observar no conjunto das pecas de Nelson, as
mulheres que ndo se entregam aos prazeres da carne, que ndo vivem
plenamente sua sexualidade, por motivos por vezes alheios a sua
vontade, acabam desenvolvendo sérios disturbios dos mais simples
aos mais graves. D. Aracy se apresenta inicialmente como a esposa, a
mae e dona-dc-casa padrdo da época. Conciliadora, submissa, atenciosa,
educada, D. Aracy é mais um elemento que compde o quadro das
falsas aparéncias da familia Noronha. Depois da descoberta da gravidez
de Silene, quando toda a familia estava pronta para “apodrecer junta”,
acontecem as mais bizarras revelagdes e descobre-se a responsivel
pela aparicdo de desenhos obscenos nas paredes do banheiro da casa:
a pacata dona-de-casa Aracy. O motivo para o excesso é explicavel,
conforme ja se viu anteriormente.

Cheia de vergonha D. Aracy revela seu segredo, que menos do
que um ato de loucura pura foi um protesto, um protesto silencioso,
contra a também silenciosa opressdo a qual o marido a submetia,
negando-lhe os prazeres mais basicos: o sexo e algumas idas ao cinema.

Neste momento também é relevada a homossexualidade de uma
das meninas: Ariete, que desde o inicio da peca mostrava-se diferente,
sendo mais abertamente agressiva que as outras, e que agora nio
esconde sua preferéncia sexual. Segundo pode ser lido explicitamente
nas falas da personagem sua escolha foi motivada pela violéncia que
sofria por ser obrigada a se prostituir.

ARLETE (beirando) —Responde: eras tu que mandava os velhos para as
outras?
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“SEU” NORONHA (@pavorado)- Eu explico!

ARLETE (cegude ddio)—Falal

“SEU” NORONHA (gfegante) - Eu fiz isso porque... E vocés se
prostituiam para dar a Silene um casamento de anjo... (rem repentefero’)
E, além disso, vocé, (olhapara Ariete ¢ depois, para as outras) ela beija

mulher na boca!
ARLETE - Beijo mulher na boca para me sentir menos prostituta! (SG,
p- 252}

“Beijar mulher na boca para se sentir menos prostituta”. Esse é
o ponto-chave para a explicagdo da frustracdo de Ariete. Ser
homossexual é para ela uma maneira de transgredir as regras, de se
libertar da opressdao do pai, de sentir que pode escolher, ao menos em
alguns momentos, como e com quem quer se relacionar.

Nelson Rodrigues em sua obra {largamente influenciada por
eventos de sua vida e sua singular percep¢do do mundo a sua volta)
revela-nos um gosto pessoal por temas que tratam das obsessdes da
alma humana e do idedrio do seu meio social, dando ao seu texto um
carater universal e pontual a0 mesmo tempo. A familia Noronha, em
Os sete gatinkos, se mantém apegada a crenca de que s6 a virgindade
poderia garantir um “futuro digno” para a mulher, estabelecendo (a
imagem e semelhanca do que acontecia na sociedade brasileira da época)
papéis diferenciados para as mulheres, as “de familia” e as “levianas”.
Este texto pauta-se na contradi¢do: enquanto Silene é idealizada como
uma virgem imaterial e é destinada ao confinamento para a preservagio
de sua pureza (virgindade) a fim de que consiga um bom casamento,
as filhas mais velhas trabalham, sio obrigadas pelo patriarca a
trabalharem em subempregos em funcdes subalternas aos homens e
até a buscar a prostituicdio como meio de garantir uma pomposa
cerimdnia de casamento para a cagula.

Silene é a medida dc todas as coisas. Ela é o ideal inalcangédvel de
pureza desejado por toda a familia, é a “santa de vitral” que, no entanto,
carrega em seu ventre o filho bastardo de um homem casado. Enquanto
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Silene ¢é idealizada pelos Noronha e por Bibelot como uma “garotinha
de familia”, pura e ingénua, comporta-se como uma mulher,
entregando sua virgindade a um homem casado, mas que ela ama (o
que para a familia é pior do que a prostitui¢do), Aurora prostitui-se
para conseguir juntar dinheiro suficiente para a realizacdo do sonho
coletivo do casamento de Silene, abafando o seu desejo de,
simplesmente, cumprir o que dita a lei social (tida como natural) para
todas as mulheres: casar-se e ser mie. Funcgéo essa que sé Silene terd e
o que, de certa forma, acaba por nos revelar outro par contrastante e
complementar: Silene e a mulher de Bibelot. Esta ultima, presa a uma
cama, “sem utero e sem ovarios”, ndo pode ter filhos nem ter “mais
prazer”, “deixa de ser mulher”, o que coloca Silene, mais uma vez,
como medida da felicidade inadngivel. S6 eia é completa. Sobra nela o
que falta nas demais. Aurora entrega-se ao sexo, sente prazer, mas nio
tem o amor de Bibelot, ndo gera um filho, nem pode esperar ocupar
o lugar da semi-morta esposa deste.

Em outra ponta estdo Ariete e D. Aracy, que escolheram
alternativas para fugirem da opressdo. Ariete escolhe a
homossexualidade para protestar contra a prostituicdo imposta e D.
Aracy, seguindo os passo de muitas outras personagens femininas
rodriguianas (a exemplo da Tia Assembleia, a louca de Vitva, porém
honesta, que andava sem parar pela casa e gritava palavrdes para o
espelho) exprime sua revolta em protestos silenciosos, mas nem por
isso menos significativos, escrevendo palavrdes nas paredes do banheiro
da casa.

As representagdes do feminino nesta pega, portanto, se
apresentam em um jogo de luz e sombras, no qual as personagens
mostram e escondem suas faces, completando-se umas nas outras e
resgatando aimagem milenar ora simbiética, ora dicotdmica da mulher
santa/prostituta. Tais representacdes sdo, como se viu, marcas de um
contexto histérico em que os estereétipos acerca do masculino e do
feminino comecam a ser questionados e problematizados.

DO TRAGICO N’0 PAGADOR DE PROMESSAS

Elri Bandeira de Sousa*

Ind Carmago Costalchama a aten¢do para a “coeréncia de
propdsitos” da obra teatral de Dias Gomes, cujos temas sociais ja se
acham em seus primeiros dramas, a exemplo dc Pé de Cabra (1942),
Dr. Ninguém (1943) e Umpobregénio (1943). Essa tendéncia do autor se
desenvolve nos anos de 1960 com o consequente amadurecimento da
sua técnica dramaturgica. Opagador depromessas foi escrito em 1959 e
consolida essa “coeréncia de propdsitos”, fato ja suficiente para acolher
uma critica que o considere dentro dos pardmetros do nacional-popular.

Doutorando em Literatura ¢ Cultura* no Programa de P6s-Graduagao em Letras da
Universidade Federal da Paraiba, desenvolvendo trabalho sobre as representagdes do
trdgico cm romances do ciclo da cana-de-agtcar de José Lins do Rego, sob orientagio do
Prof. Dr. Arturo Gouveia.

1COSTA, Ind Camargo. Dias Gomes:um dramaturgo nacfonal-popuiar. Dissertagdo (Mestrado)

—Departamento de Filosofia, FFLCH, USP, Sdo Paulo, 1987. Neste trabalho, a professora
analisa a dramaturgia dc Dias Gomes como nacional-popular, mesmo nao considerando
a recep¢do do pensamento de Antonio Gramsci no Brasil. O nacional-popular é um
conceito desenvolvido por este fildsofo italiano, nos anos de 1920 e 1930, quando ele
atuava como intelectual e militante do Partido Comunista Italiano, contudo a sua obra sé
chega ao Brasil no inicio dos anos 1960, quando comega a influenciar intelectuais de
esquerda, criticos literdrios e escritores. Antes disso, seu pensamento é praticamentc
desconhecido cm nosso pais, num contexto cm que o Partido Comunista Brasileiro
ainda estd preso as orientagdes dos manuais do marxismo-leninismo, praticamente as
tnicas fontes do pensamento revoluciondrio disponiveis no Brasil. Para uma analise
aprofundada dessas relagdes entre o projeto cultural do PCB c a utilizagdo do nacional-
popular como categoria pela critica dramattrgica ver MACIEL, Didgenes Andrc Vieira
Maciel. Ensaios Fbnacional-popularno teatro brasileiro nodemo. Jodo Pessoa: Editora Universitéria/
UFPB.2004.
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Representar a vida do povo a partir de uma perspectiva tragica
numa sociedade de classes é a estratégia de angulacdo do nacional-popular
utilizada por Dias Gomes no corpus em andlise. Opagador depromessas
recria ndo s6 o abismo que separa campo c cidade, mas o que separa
povo e elites. A agdo ingénua e intransigente de Zé-do-Burro e a
intolerdncia do padre Olavo, conjugadas a fatores de ordem social
presentes na trama, acionam o mecanismo tragico. No desfecho, dd-se
a catastrofe de significado ambiguo, que ¢, a0 mesmo tempo, derrota e
vitéria do propoésito do protagonista. Zé-do Burro cai, mas o
sincretismo religioso vence. Santa Bdrbara e lansan se fundem. No
entanto, em nenhum momento as partes em conflito se conciliam. Se
no plano da agdo a crise se resolve, no plano do discurso as posi¢des
ndo se alteram, o que arrasta a trama para o desfecho tragico.

Embora esse drama se estruture a partir de alguns elementos
da tragédia classica, como verificaremos mais i frente, seu contexto e
seu fundamento engendram, em linhas gerais, uma tragédia
contemporanea. Raymond Williams,' amparado na concepgio
marxista, advoga a permanéncia da tragédia, mesmo que os tempos
atuais a encontrem no individuo isolado ou nas relagGes sociais, sem a
aura metafisica de que lhe dotaram os tragediégrafos gregos. Na
tragédia classica, ndo raro, os deuses participam da agdo, arrebatando
ao homem a decisdo sobre o seu Destino,' mbora esse mesmo Destino
seja desencadeado pelas agdes humanas Na tragédia moderna e
contemporinea, no entanto, o foco estd no individuo, no personagem
socialmente rebaixado e no processo social, o que explica o abandono
da grandiloquéncia desde o final do século \ VMM Suas condigdes sdo
forjadas por novas relagdes e novas leis. Afirma o teérico galés:

Nio é ajustica eterna, no sentido hegcliatio, que ¢ afirmada
na questdo tragica, mas antes o movimento geral da histdria, numa
série de transformacdes decisivas da sociedade. Nem todos os conflitos
desse tipo levam a tragédia. Somente ha tragédia quando os dois lados
pensam ser necessario agir e rccusain-sc a ceder.#

1 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Trad Betina Bischof, Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2002. p. 73-78.

4TIbidem, p. 57.
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Nio sendo inevitavel, o conflito é desencadeado pelo choque
de interesses ou concepgdes que inviabilizam o consenso, por agdes
humanas situadas, desvinculadas de um sentido transcendental. Nao
obstante, pode resultar numa situagdo sem saida, a que Albin Lesky4
denomina conflito tragico cerrado, 0 qual, ao término, apresenta a catdstrofe
como ocorréncia parcial. Em Opagador depromessas as forgas em luta se
aniquilam, mas ndo representam a totalidade do mundo. Esse aniquilamento
se situa num contexto maior e nos reserva um sentido: a vitdria do
sincretismo.

A trama da pega é bastante simples. Um homem do interior
da Bahia decide fazer uma promessa para que seu burro, de nome
Nicolau, curc-se de ferimentos ocasionados pela queda de um raio. O
animal se cura. Mas o mais difit i estd por vir. A promessa consiste em
distribuir parte de seu sitio com os pobres (o que c feito) e carregar
uma cruz até a Igreja de Santa Barbara, cm Salvador. Zé c sua esposa,
Rosa, passam duas noites sem dormir, percorrem sete léguas, até
chegarem a capital baiana, as quatro e meia da manha do dia de Santa
Barbara. Exaustos, esperam que as portas da igreja se abram. Nesse
meio tempo, Rosa é seduzida por um cafetao daquelas paragens, o
Bonitdo. Ao tomar conhecimento de que a promessa de Zé-do-Burro
fora feita em um terreiro de lansan, o padre Olavo recusa-se a recebé-
lo em sua igreja. Z¢, irredutivel em sua crenga, ndo desiste da obrigacdo
religiosa. Aguarda o dia inteiro na praga, a fim de que o padre mude
de opinido. Sua presenca estranha ao meio atrai toda a sorte de
oportunistas e exploradores. Sentindo-se ameacado pela presenca
daquele homem, o padre pede reforco policial. Os capoeiras,
simpdticos a causa do sertanejo, resolvem enfrentar a policia, quando
esta tenta prendé-lo. No tumulto, o protagonista é atingido por uma
bala e morre. Os capoeiras estendem seu corpo na cruz e o entronizam
na igreja de Santa Barbara, sem que o padre e o sacristio possam
impedi-los.

O pagador de promessas foi apresentado, pela primeira vez, em
29 de julho de 1960, no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Sdo
Paulo. A peca se divide em trés atos, sendo que o primeiro e o segundo

* LESKY, Albin. 4 tragédia grega. Trad J. Guinsburg. 3. cd. Sdo Paulo: Perspectiva.
1996. p. 38.



142 Por uma militincia teatral

se subdividem em dois quadros. Contd com 18 personagens, mais a
Roda de Capoeira. A acdo se d4, como jd assinalamos, diante da Igreja
de Santa Bdrbara. Por ali circulam os vérios tipos sociais, como a
prostituta Marli, o rufido Bonitdo, que a explora, o Galego da venda, o
poeta popular D edé Cospe-Rima, Minha Tia, a baiana com seu tabuleiro
de comidas tipicas e Coca, mestre de capoeira.

Em linhas gerais, alguns criticos apontam como temdticas dessa
peca a denuncia da intolerancia, a representacdo das distincias sociais
entre ricos e pobres e entre campo e cidade. Para Décio de Almeida
Prado3 Zé-do-Burro entra em choque néo sé com a Igreja Catdlica,
mas com toda a cidade de Salvador. Vejamos o que ele nos diz:

Alarguemos, para comegar, a perspectiva. Zé do Burro, o
pagador de promessas, ndo entra em choque somente com a Igreja. E
toda a cidade de Salvador, com as suas prostitutas e seus rufides, os
seus jornalistas e 0s seus negociantes interesseiros, os seus delegados
e os seus padres bem-falantes, que cie tem imensa dificuldade j& nio
diremos de aceitar, mas de compreender. [...] Raciocinar, em termos
universais e abstratos, nio € a sua especialidade. Ele apenas sente,
intui. [,,] Ora, os homens da cidade, jogando com conceitos, pensam
e falam em outra linguagem. [,..J6
Enquanto . cidade raciocina cm termos abstratos, Zé é
sentimento, intuicdo. Aquela pensa em termos relativos, este em termos
absolutos. Para a cidade existem “promt v.as" e promessas; para Zé
existe a promessa e isso basta. Prado afirma ainda que o fanatismo do
protagonista é mais forte que a intransigéncia da Igreja e dos homens
da cidade. Ora, em tese, pelo menos a Igreja deveria estar mais
preparada para encarar a diversidade o que ndo ocorre na peca —
dada a posicdo de lideranca que ocupa c o trato didrio com a vida
urbana, mais complexa que a campesina. Ndo seria natural que buscasse
uma outra via que ndo a do confronto, ja que Zé, homem rude, é
inflexivel na sua certeza intima e s6 escuta a voz interior, como afirma
o critico?

3PRADO, Décio de Almeida. O pagador de promessas. In:  Teatro em progresso-
critica teatral (1955-1964). Sao Paulo: Perspectiva, 2002. p. 170-174.

4 Ibidem, p. 170-171.
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Sabato Magaldi7ve, em Opagador depromessas, consideradas as
diferencas de contexto, uma tragédia, seja no sentido técnico, como
género teatral, seja no sentido comum, dominante na linguagem
jornalistica e quotidiana. O conflito se d4 entre o homem isolado,
desprotegido, e as for¢as de um mundo infinitamente superiores. Para
Sabato, “os poderes que esmagam Zé-do-Burro nio se definem como
meros instrumentos opressores, mas tém a sua parte de razdo, como
convém atoda pega que ndo se satisfaz com a dicotomia vildes-hers6i” .8
Enquanto Décio aponta a intolerdncia em Zé-do-Burro, Magaldi ressalta
a dos membros da Igreja, como forga social de peso, capaz de aniquilar,
naquele contexto, “o individuo desprotegido e s4”. Mas, na sua visdo,
toda a cidade colabora no crime. Como o anterior, esse critico minimiza
a funcdo dos capoeiras no entrecho da pega, que é decisiva,
particularmente no epilogo.

Anatol Rosenfeld9 vé fortes tracos do heréi trigico em Zé-
do-Burro: a simplicidade e a inflexibilidade dos propdsitos, os valores
elevados e a tarefa que deseja executar, que ndo pode ser delegada a
ninguém. Na mesma linha de pensamento de Siabato Magaldi,
Rosenfeld considera 0 pagador depromessas uma tragédia, préxima do
sentido cldssico do termo. O trigico, porém, conjuga-se com o teor
popular, presente alids na maioria das pegas de Dias Gomes, que
constréi uma dramaturgia em favor do povo. Mas Roseifeld também
elege, em sua critica, a dicotomia campo e cidade. Esse lhe parece o
conflito central. Em nosso entendimento, nem todos os grupos citadinos
colaboram na catdstrofe de Zé-do-Burro. Os grupos dominantes e seus
representantes, movidos por visio de mundo e interesses opostos aos
dos grupos populares, colocam o pagador de promessas em um beco
sem saida. Mas como afirmar que Minha Tia, Mestre Coca,
Manuelzinho Sua-Maée e os capoeiras colaboram com a desgraca de
Zé-do-Burro? Sua visio de mundo é outra e estd profundamente

7MAGALDI, Sabato. Preficio. In:__. O Pagador depromessas. Sdo Paulo: Circulo do
Livro, 1987.

8Ibidem, p. 09.

> ROSENFELD, Anatol, O mito e 0 herdi no modemo teatro brasileiro. 2. ed. Sio Paulo:
Perspectiva, 1996. p- 58-62.
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arraigada a cultura popular, na qual candomblé, capoeira e sincretismo
se manifestam de forma integrada, sem as abstragoes rigidas do modo
de pensar dos grupos dominantes.

E interessante observar que, embora na acio predomine a
otica dos setores subalternos, seus representantes sdo identificados por
nomes populares ou mesmo de forma anénima: Zé-do-Burro, Bonitdo,
Minha Tia, Dedé Cospe-Rima, Mestre Coca, etc Podemos afirmar,
igualmente, que o que vem a cena ndo é propriamente a classe
dominante, mas seus representantes, que também figuram na zona do
anonimato, o que reforca o aspecto social da tragédia: Delegado,
Monsenhor, Secreta, Repdrter. A auséncia de nomes prdprios parece
nos dizer que ndo estamos diante de uma tragédia privada, mas de um
conflito tragico que envolve a parucipagdo do aparelho policial-militar
do Estado e os aparelhos ideoldgicos da sociedade civil, como a Igreja e
a Imprensa, na medida em que, como na tragédia grega, os interesses
gerais da polis acabam tomando parte do conflito. A intervencdo da
imprensa confere ao Pagador.. esse cardter publico, pois a distorgdo
dos fatos na matéria divulgada atrai a atencdo do povo e da policia,
que procura impedir uma agdo supostamente subversiva e a ameaga
aos interesses do Estado c da Igreja.

Na fatura dessa peca, Dias Gomes da as rubricas uma funcio
de destaque. Muitas delas sdo longas, particularmente as que abrem os
atos e os quadros. Além de descreverem o cenario e darem indicagdes
sobre movimentos cénicos, gestos e falas dos atores, como é de praxe,
apresentam detalhes do cardter dos personagens, com descrigdes fisicas
e psicolédgicas. Elas assumem, no texto, importante fungéo narrativa e
antecipam certos desenlaces da acdo dramadtica. Vejamos trechos da
primeira delas:

Ele é um homem ainda mogo, de 30 anos presumiveis, magro, de
estatura média. Seu olhar é morto, contemplativo. Suas fei¢oes
transmitem bondade, tolerfncia e hd em seu rosto um “qué” de
infantilidade. [.,.] Rosa parece pouco ter de comum com ele. £ uma
bela mulher, embora seus tragos sejam um tanto grosseiros, tal como
suas maneiras. Ao contririo do marido, tem “sangue quente”. E

\ .

agressiva em seu “sexy”, revelando, logo a primeira vista, uma
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insatisfacdo sexual e uma 4nsia recalcada de romper com o ambiente
em que se sente sufocar.D

A acdo vai confirmar que, de fato, Rosa e Zé-do-Burro sdo
bem diferentes. Enquanto ele teima em cumprir sua promessa, ela ndo
resiste aos galanteios de Bonitdo. Enquanto, para ele, a promessa deve
ser cumprida a risca, para ela o que foi feito até aquele momento é o
suficiente. A a¢do vai confirmar, ainda, um contraste fundamental entre
os dois personagens: ele é determinado, intransigente em seu ideal, e
isso 0 leva a um fim tragico; ela é oscilante: defende o marido, mas
ndo resiste a seu oposto, o Bonitdo. Fica entre o desejo e o remorso, e
isso a leva, por outras vias, a um fim nio menos tragico.

As tragédias conseguem seu efeito catdrtico gracas a empatia,
estratégia montada para provocar o envolvimento do leitor ou
espectador com o protagonista. Ao descrever Zé como um homem
simples, de boa indole, exausto apds uma verdadeira via crucis, o
dramaturgo procura viabilizar esse propésito.

A configuracdo do tragico, nesse drama, mostra-se bastante
eficaz como estratégia de representacdo do conflito religioso —a recusa
do sincretismo por parte da Igreja Catélica —e do abismo que separa
as manifestagdes populares e as formas ideoldgicas das elites. Estas
jamais aceitam confundir-se com o povo. Evidentemente, Dias Gomes
recria, na agdo da peca, a ctipula da Igreja Catélica, majoritariamente
comprometida com um projeto conservador ainda hegemodnico antes
do Golpe de 64. A questdo em jogo, no enredo, é o contraste entre
esses dois Brasis, materializado no impasse entre o protagonista e o
antagonista. Zé-do-Burro, na inflexibilidade de homem ordeiro e
finaddco, ndo aceita mudangas em seu proposito. Por sua vez, o padre
Olavo, apegado a uma visdo dogmatica e irredutivel, ndo faz concessdes.
Estd armado o conflito. Para os contendores ndo hd meio termo.
Ambos se agarram a “fins diferentes e ndo menos jusdficados” 11, que,
segundo Hegel, engendram o conflito tragico.

M GOMES, Alfredo Dias. Opagador depromessas. 2. ed. Rio de Janeiro: Livraria Agir
Editora. 1962. p. [4. Nas citagbes adotaremos a abreviatura PP, seguida da paginacio.

IHEGEL, G. W, Friedrich. Estética (Poesia). Trad. Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimaries
Editores, sd. p. 388.
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Embora as razdes de cadagparte se justifiquem, ha que se levar
em conta a dificuldade de comunicagio entre elas, pois o abismo social
acima referido as separa. Esse abismo ainda se vislumbra entre a
honestidade de Zé, o calculo do Reporter, o oportunismo de Bonitdo
e o rigor formal do padre. Anre a confusdo de sentidos, Zé-do-Burro
parece ver “o céu no lugar do inferno... o demoénio no lugar dos Santos”
(PP: 76). Sua concepcdo mistica de mundo ndo encontra o menor eco
no lugar sagrado, a Igreja de Santa Barbara, onde ele pretende concluir
0 ato mais importante para um devoto - o pagamento de uma
promessa. Trata-se, para ele, de um ritual que deve ser cumprido a
risca. Na relacdo com os deuses ndo ha meio-termo, ja o padre,
generalizando a particularidade através da ideologia, entende que a
Igreja Catdlica é a detentora da verdade. Logo, ndo pode fazer
concessdes a ndo-verdade. Qualquer pratica religiosa fora dos dogmas
da Igreja s6 pode ser obra do Demoénio. Na sua logica simplista, Zé-
do-Burro é veiculo do Demdnio e, o mais grave, comete heresia, ao
conduzir uma cruz tdo pesada quanto a do Filho de Deus. Essa atitude
ressalta a contradi¢do entre as concepgdes religiosas do povo e as das
elites. Recorramos a Gramsci:

Decerto existe uma ‘religido do povo’, particularmente nos paises
catolicos e ortodoxos, muito diversa da religido dos intelectuais (que
sdo religiosos) ¢ muito diversa, especialmente, daquela organicamente
sistematizada pela hierarquia eclesidstica...2

A forma da tragédia vai, desse modo, expondo um conflito
ideoldgico —o sincretismo religioso - de base social. As partes ndo se
entendem por pertencerem a Brasis diferentes, por veicularem
linguagem, légica e concepgdes de mundo diferentes. Mas esse conflito
se desenvolve de modo a despertar no leitor/espectador empatia pelo
lado mais fraco. Essa é a perspectiva nacional-popular da trama.

Assim, cai para um segundo plano, embora importante no
entrecho da peca, a questdo campo e cidade apontada pelos criticos2

R2GRAMSCI, Antonio. Observagdes sobre o folclore. In: _ . Literatura e vida nacional
2. ed. Trad. e sei. Carlos Nelson Coutinho. Rio de janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978.

p. 185.

Do Tragico n‘0 Pagador de Promessas 147

antes mencionados, mesmo porque a cidade é o espago unico da agdo.
O conflito em Opagador depromessas é o que se da entre o povo e as
classes dominantes, sejam elas eclesidsticas, politicas ou econdmicas.
Os dois lados se individualizam no protagonista e no antagonista, mas
ndo sdo eles que estdo em jogo. “Pensamos na tragédia como aquilo
que acontece ao herdi e, no entanto, a acdo tragica usual é aquilo que
acontece por meio do heréi”’T, diz-nos Williams. A sociedade, com
suas contradicdes, é que estd em jogo. Dai, a presenca do Monsenhor,
da Imprensa, da Policia, dos interesses do mercado. Dai o carater
publico da tragédia e sua relativa semelhanca com o modelo grego.
Evidentemente, o cenario teria que ser a cidade, sede desses poderes e
das forcas em conflito. Ela ¢ menos homogénea que o campo, nela os
grupos sdo mais complexos ¢ as contradi¢des mais agudas. A Beata
insulta Minha Tia por esta ser devota dc lansan. A policia e os capoeiras
ndo se entendem, porque estes burlam a ordem imposta por aqueles.
Marli é vitima da extorsio do proprio companheiro, Este, por sua
vez, quer explorar as “qualidades” de Rosa. O Galego da vendoia
deseja que o conflito entre Zé e o padre Olavo se prolongue, pois isso
favorece o movimento comercia! ao redor da praca. O repdrter procura
manipular Zé e Rosa, dando um grande furo de reportagem para o
seu jornal. E o padre Olavo luta para manter a posi¢do da Igreja frente
a ameaca do candomblé. Mas Rosa é seduzida por Bonitdo ndo apenas
porque a cidade corrompe o campo. O carater de Rosa ja nos é dado
na rubrica inicial do primeiro ato. Vimos que ela é predisposta pelo
cardter a trair o companheiro, Nao estd interessada em cruz, em
promessa, mas em viver. No entanto, ao ceder aos apelos interiores e
aprovocagdo da cidade (leia-se Bonitdo), sente remorso, pois esta ligada
a Zé por lagos de fidelidade que sdo muito caros ao seu mundo. Zé,
por seu turno, ndo parece disposto, simplesmente, a fazé-la feliz. O
apego ao burro e a cruz manipula todas as suas energias. Afirmar que
Rosa é corrompida pela cidade é simplificar a agdo da peca e a
caracterizacdo da personagem.

Assim como nem tudo que provém do campo é puro, nem

7

tudo que participa da cidade é corruptor. Em linhas gerais, os

15 WILLIAM Sgp. dt.,p. 80.
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N,

personagens citadinos, empenhados em tirar vantagens da presenca de
Zé-do-Burro, em negar-lhe a realizagdo da promessa ou distorcer o
sentido de suas palavras, sdo ligados aos grupos mais favorecidos da
sociedade ou reproduzem as concepgdes desses grupos. Talvez fosse
exagero afirmar que Delegado, Bonitdo, Dedé Cospe-Rima e o Galego
da vendola pertencem as elites. Mas agem como elite ou como veiculos
de sua forma hegemoénica de pensar. Sua situagdo é contortavel, se
comparada a de Minha Tia, Marli e Mestre Coca. A amante de Bonitdo
ndo tem motivos para se solidarizar com Zé-do-Burro e Rosa, pois
esta lhe aparece como rival. Os demais ndo entendem as razdes do
padre. Minha Tia chega a convidar Z¢ a pagar a promessa no terreiro
de {fansan, que é a mesma Santa Barbara. A posi¢do assumida por
esses personagens tem uma razdo de sen as condigdes concretas da
vida tornam mais ficil o entendimento entre pessoas de situagdo social
idéntica.

O sincretismo, expressdo religiosa das camadas populares
sobretudo urbanas, é o elemento ideoldgico de ligacdo entre Zé-do-
Burro c isssetores subalternos da grande cidade, Essa é uma articulacdo
importantissima na trama da peca: Z¢é vem do interior, mas traz consigo
a mistura, o sincretismo, traco bem mais comum no seio do povo.
Macumba, candomblé, umbanda sdo, para a ctpula da Igreja,
ressonancias do mal, pois suas origens fogem ao cénone catolico. E
este o sentido da posicdo intolerante assumida pelo padre Olavo. Uma
promessa pela cura dc um burro seria, para as elites da cidade, algo
ainda mais absurdo. A menos que as aspira¢des de Zé fossem outras,
como pensam o Repoérter c o Dclegadi 3 0u se ele estivesse sob tentagdo
do Demonio, como quer o padre. Mas essas opinibes ndo sdo
partilhadas por Mestre Coca, os capoeiras e Minha FEia. Estes, pelo
contrdrio, funcionam, em alguns momentos, como coro preocupado

com O protagonista:

COCA: (A Zé-do-Burro ): Meu camarada, trate de ir embora! Estdo lhe
arrumando uma parotal

MINHA TTA: Vieram por causa dele?

COCA: Entio!
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DEDE: Quer um conselho? Experiéncia prépria: com a policia, é melhor
fugir do que discutir.

COCA: Ande depressa que nds aguentamos eles aqui até vocé ganhar
o mundo! [..] A gente esconde a cruz.

MINHA TIA: E de noite ele leva ela pra fansan.

COCA: Vamos todo mundo levar! Todos os capoeiras da Bahia!
[PP: 158-159]

Ao generalizar, Coca sugere a identificacdo de um grupo social
- os capoeiras da Bahia - com o protagonista. E, ndo por acaso, o
Mestre lidera seus companheiros na defesa do pagador de promessas.
Esses personagens, alids, comentam acontecimentos, antecipam
desfechos através dasprolepsts ¢ figuram, ndo como representantes dos
cidaddos - como no coro da tragédia grega - mas como representantes
dos setores marginalizados, cuja fun¢do na peca é dar respaldo ao
protagonista.

A promessa é uma espécie de juramento, um pacto entre o
devoto e o santo, muito comum no catolicismo popular brasileiro.
Virios elementos da cultura e da religiosidade popular vdo aparecendo
na trama no decorrer da agdo. Para Zé e o povo em geral, fansan e
Santa Barbara sdo uma s6. Como Nicolau fora atingido por um rato,
a promessa teria que ser mesmo com fansan, cuja epifania, no
candomblé, sdo os raios, os ventos e as trovoadas. A promessa de Zé-
do-Burro é refutada pelo padre, para o qual nem toda ela é confidvel.
Aquela que ndo estiver de acordo com os dogmas catdlicos, ndo pode
ser levada a frente, ainda mais quando tem um pé nas crencas populares
ndo reconhecidas oficialmente pela Igreja. As rezas populares também
ndo servem. Z¢é fala ao padre de uma a que recorreu para cura do
burro: “Preto Zeferino é rezador afamado na minha zona: Sarna de
cachorro, bicheira de animal, peste de gado, tudo isso ele cura com
duas rezas c trés rabiscos no chdo” [PP:54]. Mas o padre lhe di o
veredicto: “Vocé fez mal, meu filho. Essas rezas sdo ora¢des do demo”
[PP:54]. O milagre também é referido em um didlogo entre Rosa e
Bonitdo: ela comenta que, ao longo do caminho por onde passava
conduzindo a cruz, Zé cra visto por muita gente como um santo
milagreiro. Mas Padre Olavo confunde Zé-do-Burro com um
profanador da crenca. A medicina popular é, igualmente, rejeitada por
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médicos e padres. Nesse sentido, é notéria a cena em que o padre
Olavo trata com desprezo o relato de Zé acerca do emprego de “bosta
de vaca” como medicamento para os ferimentos do burro Nicolau.
Em suma: milagres, promessas, medicina, tudo o que escapa ao viés
oficial é rejeitado em funcio de sua procedéncia popular.

Além dos elementos formais comuns as tragédias ja
comentados, sdo pertinentes e bastante funcionais as inumerasprolepses
que pontuam o texto da peca. Como o nome ji o diz, elas antecipam,
pelo discurso, fatos da agdo futura. Algumas vém carregadas de ironia.
Assim, a consumacdo da promessa de Zé é anunciada, mas se vera que
ndo se realiza da forma por ele pretendida. “O galego diz que o padreco
ndo deixa o homem entrar. Eu digo que vai acabar entrando, hoje
mesmo, com cruz e tudo” [PP:135], é o que afirma Coca, ap6s fechar
uma aposta com o dono da vendola. Quase o mesmo diz Mmha lia
a Zé-do-Burro, na 4nsia de achar uma saida para o impasse do

camponeés:

Nio desanima, mogo. Hoje é dia de lansan, mulher de Xangd, Orixa
dos raios c das tempestades. Mais logo, nos terreiros, elaesta descendo
no corpo dos seus cavalos. Vai falar com ela, moco, vai pedir a protecio
de lansan, que tudo quanto é porta ha-dc se abrir. [PP:155]

O discurso de Rosa contém se ndo prolepses, alguns pressagios,
sobretudo depois que a personagem enxerga com clareza o modo
como cada um quer “ajudar” seu marido. Na sua oscilagdo, ante o
desfecho que se avizinha, ela se coloca ao lado do companheiro e
apela:

Vocé ndo vé&? Nio sente? Nao tespira? Estd no arl.., Hcada minuto que
passa, aumentao perigo. (Olhapara todos os lados, contfera acuada). Esta
praca esta ficando cada vez menor... como se eles estivessem fechando
todas as saidas [,,.] Vamos embora, Z¢, enquanto é tempo. [PP:142]

Em outra passagem, Rosa vaticina que partir a noite talvez
seja tarde. O discurso do marido, por vezes, torna-se também ambiguo.
Ante os apelos de Rosa para que voltem sem depositar a cruz na
Igreja, ele retruca: “é porque vocé ndo pensa no que pode acontecer
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[.] A caminhada, as noites sem dormir, e agora ser xingado como a
figura do diabo? Tudo isso é nada, comparado com o castigo que
pode vir’ [PP:78]. Ambiguidade eprolepse podem ser identificadas neste

apelo do devoto ao padre:

Padre, eu andei sete 1éguas pra vir até aqui. Deus € testemunha. Ainda
nao comi hoje... <nlo vou comer até que abra a porta! Um dia, dois...
umiihv  vou morrer de fome na portada sua igreja, padre! [PP:115]

Essas palavi r, ulgmrem amplo significado como sintese do
carater mistico r heroico do protagonista. O dia inteiro ele recusa
comida, sacrificando o .. :|+, pois seu objetivo é o alimento da alma.
Enquanto Rosa alimenta < corpo em sentido ambiguo, Z¢é atém-se
aos valores elevados qur dclendr e a tarefa que deseja executar.
Inflexivel, transgride o mefron, pois ndo percebe que, sozinho, ndo
consegue realizar sua tareia, Pnr diversas vezes o Repérter, no intuito
de levar o drama dc Zé as paginas do jornal, chama-o de “heréi”.
Esse qualificativo soa com extrema ironia, ja que a agdo do Reporter
acaba sendo decisiva na queda do “her6i” com seu noticidrio
sensacionalista, que atrai a policia e provoca uma reviravolta inesperada.

As pmlrpin, as ambiguidades e as premonig¢des ddo o tom da
tragédia anutu lada, adensam o conflito, aumentam a tensédo do leitor/
espectador. Provocam o efeito contrario ao do distanciamento épico.
Soam, enfim, como antecipacdes irénicas do desfecho, preparando a
expectativa da catdstrofe.

() terceiro ato da pega inicia-se com o entardecer. Logo, caird
a escuriddo, momento simbolicamente associado a catdstrofe. Nas
tragédias gregas, os herdis caem em desgraca diante do coro que, entre
tantas fungdes, itgura como um grupo de representantes do povo. A
praca diante da Igreja de Santa Barbara estd cheia de gente e aproxima-
se 0 momento da festa em homenagem a santa. Os berimbaus choram,
como a prenunciar uma fatalidade. A presenca de um publico e o
envolvimento direto de gente do povo nos acontecimentos finais
elevam o tom dc tragédia social.

Ao loque do berimbau, comeca aluta-danca da capoeira. Ainda
aqui, os personagens do povo, com seu canto e danca tipicos,
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semelhantes ao coro, emprestam maior plasticidade a cena e retardam a
acdo sem lhe diminuir a dramaticidade. Embora esse momento pareca
deslocado da agdo, é perfeitamente coerente com ela e com sua tematica,
pois a peca trata do sincretismo e a danga da capoeira se da diante de
uma igreja. Rosa estd apreensiva, nervosa, ndo s6 por conta do seu
carater oscilante, mas por que pressente que o momento decisivo
aproxima-se. Sua ansiedade cresce na medida em que se acelera o
ritmo do canto. Mas trai o marido ainda uma vez.

Zé, com sua ideia fixa, parece alheio a tudo. A policia
aproxima-se e Mestre Coca aconselha-o a fugir. Dedé, Coca, Minha
Tia, todos fazem o mesmo apelo. A pressio para que ele se decida,
“antes que seja tarde”, é grande. Tudo estd praticamente consumado.
Mas Mestre Coca, ao lado dos capoeiras, resolve desafiar a policia:

SECRETA: (Véajaca na mio de Zé-do-Burro) Tome cuidado, Chefe, que
ele estd armado! {Observa a atitude hostildos capoeiras). E essa gente esta
do lado dele!

COCA: Estamos mesmo. E aqui vocés ndo vdo prender ninguém!
DELEGADO: Nao vamos por qué?

MANOELZINHO: Porque nio est4 direito!

DELEGADO: Estdo querendo comprar barulho?

COCA: Vocés que sabem... [PP:165-166]

No tumulto, uma bala atinge o protagonista, que cai morto.
Sabato Magaldi vé a cena da seguinte forma:

A cidade inteira colabora no crime. Mesmo que a mulher e os
sacerdotes sejam responsdveis num grau mais elevado, os figurantes
andnimos, atraidos pela simples curiosidade, também contribuem
para o desenlace, ao constituirem o cendrio sem o qual as desavencas
talvez se resolvessem em termos satisfatérios’4

Voltamos a afirmar que nem toda a cidade colabora no crime.

Os capoeiras, igualmente malvistos pela policia, adotam outra posicio,
como vemos na rubrica:

UMAGALDI, op. cit., p. 11.
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Zé-do-Burro, de faca em punho, recua em direcéo a igreja. Sobe um ou
dois degraus, de costas. O Padre vem por trds e d4 uma pancada em
seu brago, fazendo com que a faca va cair no meio da praca. Zé-do-
Burro corre e abaixa-se para apanha-la. Os policiais aproveitam e caem
sobre ele, para subjuga-lo. E os capoeiras caem sobre os policiais para

defendé-lo. [PP: 166]

Nesse momento, os capoeiras abandonam a condigdo de
figurantes, meras ilustrages do espago social, e tomam parte decisiva
no desfecho da peca. yl agdo intransigente do protagonista, a intolerancia
do padre, a falha de cardter de Rosa, a agdo de Bonitdo e do Repdrter
selam o desfecho tragico. O conflito social dissimulado pelo conflito
religioso evidencia o cardter social da tragédia. A estratégia do
dramaturgo, que busca a empada do lcitor/cspectador para com o
protagonista, é a mesma que o aproxima desses personagens populares.
Ina Camargo Costa’s reafirma, amparada em Décio de
Almeida Prado, que a natureza da obra estaria mais préxima do teatro
épico que do drama. Ndo negamos as caracteristicas épicas de 0 pagador
depromessas, no entanto, a presenca de elementos estruturais da tragédia
classica, como unidade de acdo, tempo e lugar, alguns tracos do herdi tragico
na caracterizagdo do protagonista, resquicios do coro, descomedimento e
catastrofe, sdo estratégias empregadas pelo autor para provocar o
desfecho tragico. Dias Gomes apela para a emparia, e ndo para o
distanciamento do leitor/espectador, levando-o a se posicionar diante
de um conflito que envolve grupos dominantes e setores subalternos,
tendo a frente um protagonista de origem humilde. O tom do estilo
ndo é o de uma reflexdo fria, e sim, o de uma dentncia que aposta na
comogao.

O epilogo é ambivalente, pois a0 mesmo tempo em que se
consuma a catdstrofe pessoal de Zé-do-Burro, seu objetivo heroico é
alcancgado. O sincretismo vence, pela agdo dos capoeiras, que entronizam
o corpo do herdi e a cruz na igreja e pela trovoada de lansan, que da
o remate da peca. Evidentemente, a Igreja ndo perde for¢a com o
incidente, embora o padre Olavo dé sinais de “reconhecimento de
culpa”. Se héd alguma conciliagdo —a vitéria do sincretismo, como

15 COSTA, op. cit,. p. 46
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frisamos - esta se di para além da agdo do protagonista e do
antagonista. Conforme Raymond Williams, “o herdi é sem duvida
destruido em quase todas as tragédias, mas esse ndo é, normaimente,
o fim da a¢do. Uma nova distribuicdo de forgas, fisicas ou espirituais,
comumente sucede a morte”.16 Se os sentidos transcendentais,
apontados por Hegel, ja ndo se acham na tragédia contempordnea, ha
os da vida prosaica, o das lutas humanas, inteligiveis, contornéveis, que

podem desaguar, sim, num conflito tragico cerrado.

b WILLIAMS, op. cit., p. 80.

DISSECANDO (PRE)CONCEITOS:
UMA NAVALHA NA CARNE

Liane Schneider

Navalha na carne, pega de Plinio Marcos (19.15-1999), escrita
em 1966, ja era ensaiada quando foi proibida pela Censura Federal.
Ao longo daqueles primeiros anos da Ditadura Militar, vendo a maioria
de seus trabalhos censurados, Plinio Marcos chegou a assumir
temporariamente a funcdo de ator televisivo, aceitando trabalhar em
uma telenovela, apesar do desprezo que sentia por aquele meio de
comunicacdo. Acreditava que, através da visibilidade que conseguiria
por ter sua imagem divulgada diariamente, ficaria a salvo das garras
dos militares, Plinio Marcos foi, na época, criticado por muitos, nio
apenas pela face deprimente do mundo que representava em seus textos,
mas também por deixar esse mesmo mundo, ou submundo, falar
diretamente em suas pecas, através de personagens grosseiros,
desbocados, marcados pela vida a margem.

Em Navalha na came¥nos deparamos com trés personagens
desse submundo, que se encontram e se confrontam num quarto de

' Liane Schneider ¢ Doutora em Letras pela UFSC, em Literaturas de lingua inglesa.
Desde 2002 leciona na IJFPB, trabalhando no Programa de P6s-Graduagdo cm Letras
na drea de ‘Literatura c Cultura’, mais especificamentc na linha de pesquisa “Memoria
e produgdo cultural". Atuafmente, é vice-coordenadora do GT da ANPOLL “A
Mulher na Literatura" c suas pesquisas centram-se nas areas dos estudos de género,
estudos indigenas, teoria c critica feminista e pds-colonial.

1Para este trabalho, estamos utilizando a seguinte edigdo: MARCOS, Plinio. Navalha
na carne. Quando as mdquinas param. Sdo Paulo: Circulo do livro, 1978. Doravante, as
citagGes irdo ser referidas no corpo do texto, pela abreviatura NV, seguida da paginagao.
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hotel barato, “sé6rdido”, “de quinta”. Entre eles se estabelece um jogo
de relagGes, no qual posi¢es de poder, opresséo e afeto vao circulando
de uma para outra ponta desse estranho e irregular tridngulo. Todos
trés usam codinomes, nomes de guerra —Neusa Sueli, a prostituta
madura, Vadol seu cafetdo; e Veludo, o homossexual, que também
vive e trabalha no mesmo hotel em que mora Sueli. Os trés sdo
construidos como socialmente marginalizados e sem qualquer
possibilidade de ascensdo social, quer por limitagdes econdmicas, quer
por suas atividades profissionais ou sexuais, principalmente se for levado
em conta o periodo em que a peca foi escrita, ou seja, 0s anos sessenta,
quando a famflia, a tradi¢do e a propriedade eram tidas como os pilares
de sustentacdo da sociedade civil organizada dentro do territdrio
nacional, defendidas institucionalmente tanto pelas forcas militares
quanto pela igreja.

Nio é a toa, portanto, que a critica da época muitas vezes
tratou dessas trés personagens a partir de uma perspectiva um tanto
negativa no que se refere as atividades profissionais ou sexuais de cada
uma delas. Apesar de apresentar uma leitura, sob varios aspectos,
iluminadora dc Navalha na carne, Décio de Almeida Prado3 ndo
consegue analisar a jx"ca por um angulo livre dos conceitos e preconceitos
morais da época. Assim, cm artigo publicado em 1967, refere-se a
Veludo como marcado pela sua “inversio”, a qual “ao invés de se
esconder, de se disfarcar, é a mdscara que ele decidiu ostentar com
uma dose acentuada de exibicionismo” (p. 217). Prado destaca Veludo
como um homossexual afirmativo, que seguiria a linha desafiante do
“eu sou assim, faco questdo de ser assim, os outros é que me tém de
aceitar em meus proprios termos” (p. 217). Ainda segundo Prado, tal
“inversdo, ao tird-to da norma”, o colocaria “automaticamente, como
julgam muitos homossexuais, em plano mais requintado e original” (p.
218). A prépria voz do critico deixa aqui transparecer os valores morais
e o cédigo de comportamento sexual do periodo, ou seja, nada seria
pior para um homem do que “abrir mdo” do exercicio de sua

1Na edigdo utifizada a grafia do nome dessa personagem é com “V” e ndo com “W",
como em versdes anteriores.

3PRADO, Décio de Almeida. Navalha na carne. In:__.Exercidofindo: critica teatral
(1964-1968). Sao Paulo: Perspectiva, 1987. p. 216-219.
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heterossexualidade, invertendo a ordem do desejo imposto ou
permitido pelo grupo social dominante. Caberia questionar se a
marginalidade em que Veludo se encontra ndo resulta mais da
interpretacdo e julgamento de sua sexualidade do que propriamente
dela. O que o marginaliza ndo é o fato de ser homossexual e sim, a
forma como a sociedade percebe e julga tal “opgdo” ou prética sexual.

Voltando as relagdes que se estabelecem entre as personagens
de Navalha na carne, uma das formas que cada uma delas encontra
para exercer poder sobre as outras e, dessa forma, diferenciar-se do
que, no intimo, desvaloriza, é a linguagem extremamente agressiva —
xingamentos ferinos e de baixo caldo. Além desse tratamento agressivo
entre as trés personagens, hd sempre outras trocas ocorrendo alem das
linguisticas - que vao de objetos desejados, dinheiro, drogas, até desejos
proibidos pelo cédigo mora! que também marca e controla aquele
mundo a margem.

Navalha na came é peca de um s6 ato, mas que bem pode ser
lida como subdividida em quatro momentos, dpices de agressdo e
poder que véo se organizando e circulando sempre entre dois membros
do tridingulo. A ordem das duplas em duelo verbal que se formam
sdo: Vado X Sueli, Vado X Veludo, Veludo X Sueli, Vado X Sueli,
sendo que o ciclo se fecha no final da peca com a definicdo de posi¢Ges
em relagdo a quem consegue explorar mais e quem é mais explorado
dentro dessa teia.

No primeiro desses momentos, é Vado quem agride
verbalmente Neusa Sueli quando ela volta de sua “ronda noturna por
clientes”. Vado a acusa por ter faltado com suas obriga¢des dentro da
relacdo prostituta-cafetdo, isto é, o deixou sem dinheiro. Sueli afirma
ter deixado sobre o criado-mudo o pouco que faturou. Vado,
duvidando dela, dosa os xingamentos num crescendo de ofensas, indo
de “vaca”, “porca", “puta sem-vergonha”, “vagabunda”, “miserdvel”
a “puta nojenta”. Ela se safa ao sugerir que Veludo, seu vizinho
homossexual, provavelmente teria afanado o dinheiro. Como Sueli
consegue espertamente deslocar a ira de Vado para Veludo, esse ultimo
passa a ser o alvo da ira de Vado, que, aos gritos, o chama de “veado”,
“bicha”, “fresco”, “filho da puta", “veado nojento”, “bichona
malandra”. Em ambas as situa¢des, o vocabuldrio tende a marcar as
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caracceristicas tanto sexuais quanto animais do(a) acusado(a), arrancando
esse(a) da condigdo de sujeito através da objetificacdo de sua condigéo
de vida.

Nas duas situa¢des de ataque verbal, Vado parece descontrolar-
se em exagero por suspeitar da ousadia de um subalterno, aiguém que
ele considera ainda mais abaixo do que ele préprio na pirdmide social
- ou seja, Neusa Suely, mulher que ele controla, domina e que se vende
por ele, e Veludo, o vizinho de quarto dela, um homossexual sem
sucesso quer nos amores quer em questdes econdémicas. Vado se
considera superior aos outros dois, provavelmente apoiado no fato
de, diferentemente de Sueli, ser homem e, teoricamente, heterossexual,
o que o diferenciaria também de Veludo. Em outro momento de
discussdo com Neusa Suely, Vado deixa claro que esta se rebaixando
ao relacionar-se com ela: “[..] Um cara novo, boa-pinta, que se veste
legal, que tem papo certinho, que agrada, preso a um bagulho antigo”
(NU, p. 41). Em relacdo a Veludo ele nem tece explicacdes, apenas
atiima: "bicha é uma desgraga” (NC, p.35). Tanto pela diferenca sexual
em rctacdo a Sueli, por ser homem, quanto pela diferenca no que se
refere a sexualidade de Veludo, ja que insiste em destacar sua qualidade
como heterossexual, Vado procura identificar-se com posi¢cdes de
poder dentro da sociedade em que os trés se inserem, posi¢des essas
que valorizam c relorcam a referéncia masculina e heterossexual.

Pode-se perceber que nesse tridngulo ha, de fato, uma
organizacdo de poder c hierarquia - Vado é mais respeitado tanto por
Neusa Sueli quanto por Veludo, sendo que esse inclusive o chama de
“Seu Vado”. Vado garante a sobrevivéncia nas ruas da mulher que se
prostitui e que fatura para de. Além disso, bota banca de heterossexual,
do tipo machdo. Neusa Sueli aguenta a rua por contar com a protegdo
de Vado e por ver o sexo gratuito com ele como recompensa por
todo sexo pago que pratica, consolando-se ao afirmar que esse pelo
menos é “bom de cama”. Na verdade, ela também paga de vdrias
formas por esse “sexo bom”, j4 que Vado ndo apenas exige sua
recompensa financeira como cafetdo, mas se dd ao direito de abusar
emocionalmente da prostituta. Veludo ndo tem protecdo de ninguém
e nem pode se apoiar no fato de ser homem. Sua sexualidade é
discriminada e ridicularizada por Vado (cujo julgamento aqui é
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condizente com a cultura patriarcal) que, através da diminuirio de
Veludo como homem afeminado, se sente mais valorizado frente a
sociedade marcadamente heterossexual e machista.

O que se percebe aqui é que o exercicio da sexualidade, mesmo
dentro do submundo em que as personagens estdo inseridas, segue
padrdes de valoragdo bastante rigidos. Se Sueli é socialmente
marginalizada devido a sua profissdo, por negar todas as qualidades
historicamente atreladas ao feminino, como recato, pureza,
inexperiéncia, fidelidade, identificacio com o domséstico e privado,
Veludo também é desvalorizado ao desafiar as defini¢des dominantes
do masculino, assumindo o pape! do homem que ndo quer mulher,
que gosta de homem e que pode provocar o desejo (geralmente
enrustido) de outros homens. Vado, por outro lado, representa um
papel bem mais em acordo com as cxpectativas sociais patriarcais, do
homem que controla a situagdo, que faz uso da violéncia quando acha
necessario, que aparentemente rejeita ou apenas usa tanto a mulher
“facil” quanto o homem percebido como afeminado. No entanto, de
também estd & margem, apenas parecendo menos oprimido por viver
da opressdo e exploragdo alheia; Vado ndo consegue, contudo,
desvincular-se da imagem de parasita, j& que depende desses ‘outros’,
seus subalternos ou vitimas de sua opressdo para a prépria sobrevivéncia.
Na verdade, a relagdo entre os trés poderia ser definida como um
parasitismo ndo-hxo, cujo hospedeiro alterna entre momentos de
“alimentar-se de” e de “servir de alimento”. Esse alimento que todos
sdo, em determinado momento, ndo garante crescimento algum; enfim,
ndo alimenta nada produtivo. Tudo se gasta ali mesmo na relagdo que
estabelecem, e apenas o imediato (a sobrevivéncia, o prazer, a mentira,
o dar-se bem) é o que interessa a todos.

As agressdes vdo circulando entre os pares que compdem o
tridangulo. Quando a prostituta, ajudando mais uma vez seu cafetdo,
tenta fazer com que Veludo confesse o roubo do dinheiro, esse a agride,
chamando-a de “porca”, “vaca”, da mesma forma como Vado fizera
minutos antes. Aqui, Veludo se apropria do papel de autoridade
masculina, inclusive com direito de desvalorizar a prostituta,
aproximando-se, assim, de Vado e de tudo que é valorizado aos olhos
sociais patriarcais. Veludo deixa isso claro ao afirmar: “ela é mulher,
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com ela eu posso” (NC, p. 27). No entanto, quem provoca a confissio
do roubo é a prépria Neusa Sueli. Ela dra uma navalha da bolsa,
agarrando Veludo pelo pescoco. Sueli, que vive de sua agdo, que corre
para fugir da policia, que sabe usar o corpo para atrair clientes, consegue
se armar e tomar uma adtude. Veludo confessa o roubo sob a pressio
da sua navalha, dizendo que realmente usou o dinheiro para pagar por
uma relacdo sexual e para comprar maconha.

A pardr desse momento é a maconha que comanda as relagoes
entre os trés, a droga assumindo o papel do dinheiro roubado. Vado
faz com que Veludo traga a maconha para ele. O jogo de poder volta
a se estabelecer, dessa vez em torno da droga e ndo mais entre Sueli e
Vado, mas sim, entre Vado e Veludo. Vado se apropria da droga, ja
que o dinheiro para compra-la seria, teoricamente, dele. Veludo implora
para “bicar” também. Vado afirma que s6 se fumar em sua mio, mas
cada vez que Veludo aproxima a boca, o outro a afasta, morrendo de
rir. Humilbagdo, jogo, controle do desejo alheio, tudo volta a cena em
torno da droga. A partir de entdo Veludo deixa de chamé-lo de “Seu
Vado”, dizendo que “homem que judia [dele] [ele] ndo chama de
senhor” (NC, p. 34). Vado ameaga bater em Veludo e os dois se
enroscam fisicamente, um batendo e o outro pedindo para apanhar
mais. Veludo reafirma: “bate em mim, machdo. Bate nesta face, te viro
a outra, como Jesus Cristo” (NC, p. 35).

Mais uma mudanca nas relagdes de poder e no jogo estabelecido
ocorre e agora é Vado quem insiste para que Veludo fume. Ele se
nega, nio quer mais. Vado ordena que ele fume, ameagando-o de
morte. “Me mata, meu homem!” (NC, p.37), grita Veludo. Vado pede
que Sueli ajude a segurar Veludo a fim de obrigd-lo a fumar e ela
desconfia que Vado estd sexuaimente excitado com a cena, que quer
mais de Veludo do que simplesmente obriga-lo a fumar. Veludo implora
que Vado pare com aquela “loucura divina”, pois sente cocegas. Quando
Sueli tenta ajudar a segurar o vizinho, ainda meio desconfiada e
enciumada, Veludo da escindalo, ndo admitindo ser agarrado por
mulher. Finalmente sai do quarto.

O ciclo de agressdes se fecha entre Vado e Sueli, o dltimo
confronto entre as estranhas duplas desse tridngulo. Sueli afirma ter
percebido certa atracdo de Vado pelo vizinho; Vado, fugindo da aluséo
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a uma possivel homossexualidade latente, imediatamente encontra outra
forma de agredi-la: passa a apontar o quanto eia esta velha e acabada;
diz estar surpreendido por ver “a vovo das putas todas [ser] metida a
familia” (NC, p. 41). Diz que a viu dormindo um dia desses e que
quase vomitou, pois ela roncava, a pintura escorria pelo rosto, as pelancas
caiam para os lados. O que se percebe é que aqui Vado tenta atingir
Sueli no que se refere ao envelhecimento de seu corpo, sua perda de
vigo, explicando, assim, a falta de desejo por ela nos ultimos tempos.

Mais uma vez o feminino atrelado a prostituta aparece como
apenas valorizado enquanto objeto de consumo: interessante enquanto
novo, descartado ao perder o vigor e a exuberancia. Sueli se enfurece
e reafirma ter percebido a atragdo de Vado por Veludo minutos atras.
Vado confessa que “estava sendo uma onda legal, que [ela] cortou
com [sua] rabugice”, porque ja estava coroa (NC, p. 42). Em seguida
Vado passa a generalizar a tolerdncia que os homens teriam com as
mulheres mais velhas, fazendo uma comparacdo entre a vida deles e as
casas de familia - “os machos s6 aturam as coroas por interesse. Para
se divertir, a gente sempre tem uma garota enxutinha” (NC, p. 43).
Novamente, aqui, as relagdes de género do mundo marginal em que
os trés estdo inseridos parecem estar em total conformidade com a
sociedade patriarcal dominante. Vado, mesmo como cafetdo, indtil,
péria, acha-se no direito de explorar e destratar “sua” mulher por
considerar-se acima dessa, por ser homem e pelo fato de ser mais
jovem. Dessa forma, o que se 1é aqui é uma aproximagdo comparadva
entre a prosdtuta e as “mulheres de familia”. Qualquer uma dessas
figuras femininas, dentro desse contexto, sé teria valor enquanto nova,
vigosa, enxuta, vinculando, portanto, a existéncia e importincia das
mulheres a aparéncia de seus corpos.

O desabafo mais longo e de maior peso em Navalha na carme
cabe a Sueli que, ao juntar seus objetos e documentos pessoais atirados
ao chdo por Vado, constréi um mondlogo em que questiona sua
prépria identidade e destino. Esse é o momento em que ela reclama
da vida dificil, dos clientes pesados e cansados que tem de aguentar,
do “sarro” ou “bem-bom” que Vado lhe tem negado em casa. Ao
longo desse questionamento, de fundo existencialista, Sueli se pergunta,
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[a]$ vezes chego a pensar: poxa, serd que eu sou gente? Serd que eu, vocé,
o Veludo, somos gente? Chego até a duvidar. Duvido que gente de
verdade viva assim, um aporrinhando o outro, um se servindo do
outro. Isso ndo pode ser coisa direita. Isso é uma bosta! Um monte de
bosta! Fedida! Fedida! Fedida! (NC, p. 46).

Mesmo depois desse insight sobre a prépria condicdo e daqueles
que a cercam, Sueli estd sé. Segundo varios criticos de Navalha na carre,
entre eles Sdabato Magaldi,4 esse mondlogo implicaria “uma bonita
nostalgia de transcendéncia, que engrandece a personagem e a recupera
para uma ética superior”. No entanto, o que se percebe é que 0s efeitos
dessa transcendéncia ndo vdo além da indmidade da prépria Sueli, ja
que ninguém que a cerca compreende a profundidade de suas palavras.
Vado, aparentemente assumindo uma posi¢do superior, de “autoridade
masculina”, dentro daquele tridngulo, ndo consegue acompanhar seu
raciocinio, simplesmente concluindo que a crise de identidade da
prostituta deve-se a velhice. Agarrando um espelho, usa-o como arma
de protecdo, evitando olhar para dentro de si mesmo; fugindo de si,
obriga Sueli a olhar para sua prépria imagem refletida. Em seguida,
tomando o dinheiro que a mulher faturou, ameacga sair. No entanto,
Sueli cinicamente trancando a porta do quarto e escondendo a chave
entre os seios, cobra de Vado sua parte na relagdo que estabeleceram;
diz que ele s6 saira depois do sexo, e “sexo dos bons”. Quando Vado
ameaca aguardar tranquilamente até que ela abra a porta, Sueli, mais
uma vez com a navalha na méo, ameaga cortar-lhe o érgéo sexual. A
lamina nas méaos da prostituta, que antes o defendera, auxiliando-o no
desmascarar de Veludo, agora o ameaga em sua marca mais visivel da
diferenca e dos privilégios atrelados a ela em um mundo em que o
falo seria o simbolo maior do poder. Sueli consegue, assim, por alguns
momentos, inverter a situacdo —ela domina o jogo e tenta prostituir
Vado “na forca da navalha”.3 Esperto, malandro, sem vinculo afetivo
ou apego de qualquer espécie, esse torce a situagdo novamente em seu
favor. Definindo-se como “Vadinho, cafifa escolado; [que judia] de

" MAGALDI, Sibato. Navalha na carne: documento dramitico. In:__. Moderna
dramaturgia brasileira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 207-211.

s Ibidem, p. 208.
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mulher pra elas gamarem” (NC, p. 51), desarma Sueli, convencendo-
a a entregar-lhe a navalha. Em seguida, Vado acaricia a mulher, que se
entrega aos afagos, até conseguir o que quer —a chave do quarto, que
lhe permite fugir de cena. Sueli, ao vé-lo pardr, corre até a porta gritando:
“Vado!...Vado!...Vocé vai voltar?...Vocé vai voltar?...” (NC, p. 53). Sem
resposta, sabendo que se houver volta serd para retomar a mesma
situacdo de exploragdo, de uso e abuso, de parasitismo, ainda sem
graca e perdida, Sueli, olhando para o vazio, mordisca um sanduiche
de mortadela, “prosaicamente”.

Quando Sébato Magaldi afirma que essa peca retoma o
“procedimento de sondagem psicoldgica e ruptura brusca de um
abscesso, para que a catarse traga o alivio final”,dvaleria nos
perguntarmos que alivio é esse —seria o alivio do leitor (ou do publico),
que se libertard no final da leitura (ou da apresentagdo) do mergulho
em aguas do submundo? Seria o alivio de Vado, que correndo para as
ruas, foge do afeto de Sueli e das limita¢oes da vida impostas a ambos?
Nio nos parece haver alivio algum no final da peca, apenas perdicdo,
vazio e descrenca. Sueli estd s6, sem o cafetdo, sem o amante, sem
ninguém com quem possa trocar qualquer coisa, restando-lhe apenas a
mordida desinteressada, no sanduiche tdo sem graca quanto seu futuro.

Segundo Anato! Rosenfeld, essa peca de Plinio Marcos “é um
golpe de navalha na nossa carne; é um ato de purificagdo, justamente
por causa da sua violéncia agressiva”.' A linguagem, qualificada como
obscena pelo critico, estaria subordinada a intengdes e valores elevados,
exercendo uma funcéo significativa no contexto total. Na verdade,
nos parece que Plinio Marcos se propde em Navalha na Carne a
desconstruir os tdo frequentes elitismos e sexismos tanto no que diz
respeito ao olhar da plateia quanto da critica. O autor praticamente
impossibilita leituras apenas estéticas e apoliticas de sua peca, fazendo
com que todo publico, leitor(a) ou critico(a) sinta-se mais do que
convidado a abandonar a aparente posi¢do de neutralidade em respeito
a temas até hoje controversos tais como desigualdade social,
sexualidade, exploracdo econdmica, entre outros. As personagens de

mIbidctn, p. 207.

ROSENFELD, Anami. Navalha na nossa carne. !n:__. Prismas do teatro. Sao Paulo:
Edusp, Sdo Paulo: Perspectiva; Campinas: Ed. UNICAMP, 1993. p. 143-148.
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Navalha na came sdo, portanto, emblematicas de mundos e realidades
que sempre existiram e que a sociedade brasileira, em plena metade do
século XX, ainda se negava a considerar. Como afirma José Gatti,s
pelo menos no que se refere a histéria do homossexualismo no Brasil,

Nos anos 30, o abafamento da vida gay era constante e corria por conta
da repressdo policial e psiquidtrica. Nos anos 50, entretanto, a visibilidade
ja despontava como estratégia irreversivel nessa histéria de emancipagio.
Daf a criagdo dos primeiros jornais e revistas gays, que proliferaram
durante toda a década de 60 e sofreram a repressdo da ditadura militar,
que recrudesceu a pardr de 1968."

Plinio Marcos trouxe a tona, dessa forma, quadros do Brasil
em nada condizentes com os ideais do nacionalismo cego, do
patriotismo orgulhoso tdo disseminado nos anos que seguiram o Golpe
Militar de 1964. O mundo que Plinio Marcos criou em seus textos e
que tem, desde entdo, sido representado nos palcos, principalmente
brasileiros, ilustra a luta pela sobrevivéncia de sujeitos que até entdo
eram esquecidos ou escondidos pela sociedade devido ao fato de se
distanciarem dos padrdes de comportamento dominantes. Como
afirma Diégenes Maciel,

Plinio representava em seus textos aquela parcela da populagdo a quem
foi negada o minimo de dignidade, impedindo qualquer idealismo ou
esperanca de mudanca, e que tem como unica forma de protesto a
violéncia, que ndo se volta para os poderosos, mas para seus iguais.¥)

Ao nos apresentar uma pega que foge dos padrdes tematicos
e estédcos mais comuns do periodo em que foi escrita, Plinio Marcos
nos obriga a considerar as relagdes de poder ndo apenas como essas
se manifestam em seu texto dramdtico, mas também como essas

8 GATTI, José. Mais amor e mais tesdo: a histéria da homossexualidade no Brasil -
entrevista com famcs N. Grecn. Revista estudosfeministas , Florianépolis, v. 8, n. 2, p.
149-166, 2000.

”Ibidem, p. 150.

OMACIEL, Didgenes A. V. Ensaios do nacional-popular no teatro brasileiro moderno. Joao
Pessoa: Editora Universitaria/UFPB, 2004. p. 52.
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influenciam as defini¢des de ‘literatura’ e ‘arte’. Assim, seu texto convida
qualquer critico e/ou leitor a repensar seu papel enquanto construtor e
descontrutor do cénone, O que permeia a producdo e recepgdo de
Navalha na carne sdo, de fato, relagbes, de poder e de desejo - entre
personagens cujas existéncias sdo determinadas e limitadas pelos arranjos
do submundo em que se inserem, e entre leitores e criticos, cujas analises
incluem ou descartam diferentes literaturas e leituras conforme interesses
e propostas muito particulares e sempre politicas.



RODA MUNDO, RODA GIGANTE:
RODA-VIVA E ASIMAGENS DA INDUSTRIA CULTURAL

Terczinha Maria de Brito’
tiai i Batista Pereira”

Chico Buarque de Hollanda estréia, em janeiro de 1968, no
cendrio da dramaturgia brasileira, com a comédia musical Roda-Viva.
Esta pega, produzida por Ruth Escobar e dirigida por Josc Celso
Martinez Corréa, tem como tema a trajetéria de um idolo popular
brasileiro manipulado pela TV e revelou, segundo Adélia Bezerra de
Meneses,

[..] com toda a agressividade que o teatro comportava, um Chico
antilirico, chocante, destruindo mapclavelmente a imagem muito
consumivcl de bom menino, de boa familia, bem comportado, que
conquistara a sensibilidade do publico com seu lirismo quase inocente. 1

Mg&tranda em Literatura e Cultura, no Programa dc Pés-Graduagdo cm Letras da
Universidade Federa] da Paraiba, desenvolvendo disserrngdo sobre a permanéncia do
mito amoroso de inés de Castro na triade: provérbio popular, poesia dejorge dc lima
e artes pldsticas, sob orientacdo da ProP. Dr‘. Beliza Aurca de Arruda Mello,

McslIrando em Literatura c¢ Cultura, no Programa de Pés-Graduagdo em Letras da
Universidade Federal da Paraiba, desenvolvendo dissertacdo sobre a identidade ¢
decadéncia romantica cm Xoi/e na Tnivitut, dc Alvares de Azevedo, sob orientagio da
ProP. DrJ. Zélia Monteiro Bora.

IMFNESF.5, Adélia Bezerra de. Desenha Maeico: poesia c politica em Chico Buarque.
Sao Paulo: Hucjteg, 1982. p, 25,
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Para Ind Camargo Costa,2esta pega acabou sendo reduzida a
posicdo incémoda de simples roteiro, no entanto, ela retoma os
problemas do artista no campo da musica popular brasileira, que
enfrentava os processos de consolidacdo da industria cultural, de
maneira semelhante ao que se vira no Opinido. Neste, entre outras coisas,
era analisada a producdo cultural sob a pcrspectiva de desenvolvimento
do radio. Em Roda-Viva, sob a ética da TV.

Vejamos o levantamento dos principais temas abordados pelo
dramaturgo, conforme observa Inid Camargo Costa:

O caminho de Chico Buarque comegava por fotografar o povo miseravel
entregue 4 alienacdo religiosa, passava pela dentincia nacionalista da
invasdo cultural americana expondo os seus métodos de manipulacio
e o papel de sécio no processo desempenhado pela imprensa e
terminava dando conta, indiretamente, do processo de radicalizacio
politica em curso no pais, prontamente rebatido, pela industria cultural
com o lancamento de sua visdo pasteurizada da moda Aippie,3

Roda-I iva estreia num contexto de grande agitagdo politica:
prisoes, exilios, AI-5, censura, lodos esses problemas incidirdo na
producido cultural. Para Adélia Bezerra de Menezes,4 1968 foi o ano
de crise poética e pessoal de Chico Buarque, que passa a confrontar-se
com seu publico devido a agressividade assumida de Roda-Viva. Mesmo
assim, a peca rinha a seu favor elementos que prenunciavam éxito:

Roda-Viva |...] acabou por se beneficiar da imagem de marca do Oficina
[...]: lancamento de um dramaturgo ja conhecido como compositor de
sucesso na drea da MPB, secio “protesto”, com a assinatura do festejado
diretor de maior sucesso em Séo Paulo no ano de 1967. [...] Agéncias
de publicidade teriam no episddio Roda-Viva um dos cases mais
instrutivos em matéria de marketing ¢ ultural.5

Cf. COSIA, Ind Camargo. A4 hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra.
1996.

3Ibidem, p. 178,
4MENESES, op. cit., p. 24-25.
s COSTA, op. cit., p. 176.
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A acdo dramdtica alterna-se entre a promocgdo de Ben Silver
(mtusico de classe média) peto Anjo da Guarda (empresario do cantor)
e as investidas do Capeta (a imprensa, que manipula os fatos de acordo
com os interesses do empresario) contra o musico. Sob uma dada
perspectiva, podemos dizer que Chico Buarque produz uma obra
voltada para os problemas do povo ao expor a sua alienacéo religiosa,
o tema da cooptacdo do artista entregue a manipulacdo da industria
cultural e, ainda, o problema do sambista auténtico nido-cooptado.
No plano ideolégico e intelectual Chico Buarque adota o ptblico
estudante de classe média, e dd wloativa a estes num momento critico
da peca. Observemos a rubrica do manifesto estudantil:

(Alguns estudantesfiarempassar manifestospara aplatéia assinar, pedindo que
Se defendla Benedito | Minpido; apolicia inpede as nanifestagoes, dando cacetadas
eprendendo todo mundo;ficam ropalco apenas Benedito, Anjo, Juliana que
chora eMané emsua mesa, inpassivel).6

Segundo Inad Camargo Costa, Roda-Viva entrou para a
dramaturgia brasileira carregada de simbolos. Basta observar a utilizagdo
dos nomes “Anjo da Guarda” e “Capeta” em dois personagens do
texto. Em um maniqueismo explicito, ha uma dicotomia do bem contra
o mal, que se desdobra em um moralismo nas a¢des dos personagens.
Voltaremos a esta discussdo. Além do Capeta e do Anjo da Guarda,
Roda-Viva retine mais quatro personagens: Benedito da Silva, o
protagonista que passa por duas transformacdes: Ben Silver e Benedito
Lampido; Juliana, que também sofrerd uma transformacdo no final da
peca. Ela serdjuju, o novo idolo-mercadoria apds a morte de Benedito
Lampido; e Mané e o Povo, que assume as fungdes de musicos e coro.

Nos dois atos da peca o enredo destaca, como pano de fundo,
a agitada realidade social e politica brasileira num momento histérico
caracterizado pelo autoritarismo, tendo a televisdo a frente do processo
de consolidagdo da industria cultural. Logo no inicio do primeiro ato

6HOLLANDA, Chico Buarque de. Roda-Viva. Comédia musicai cm dois aros. Texto
transcrito para o I Ciclo de Leituras Dramadticas da Escola de Arre Dramética de Sao
Paulo. Mimeografado. p. 26. Todas as demais citagbes fardo referéncia a essa
transcrigdo. Adotaremos a abreviatura RV, seguido do ntimero de péginas.
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» 1

o “leitor-telespectador”' defronta-se com o povo desprovido dos
itens basicos de sobrevivéncia: roupa e comida, e, ainda, impedido de
participar das decisdes politicas. Assim, busca na alienacdo religiosa a
solucdo para os seus problemas. Logo apds, mostraremos como essa
busca de solugdo através da religido é transferida para Benedito. Eis o

canto do prélogo:

POVO Aleluia
i:aka feijao em nossa cuia
Falta urna pro meu voto
Devoto

Aleluuuuuuuia.
[RV:4]

Apéds o canto religioso, o protagonista apresenta-se num
programa de TV A partir dessa cena comega sua trajetéria de sucesso
como idolo televisivo. Benedito conhece o Anjo, que se torna seu
empresdrio e responsavel por suas transformacgdes. Entre uma cena e
outra, incrementadas por ritmos diversos, temos a presenca do coro
com suas multiplas funcdes, e de Mané, amigo de Benedito. No
momento em que o protagonista apresenta-se ao publico, percebe-se
que as rubricas buscam fazer com que o “leitor-telespectador” entre
no mundo artificial da televisdo, onde tudo é encenado e voltado para
0 consumismo:

BENEDITO  (Entrando bema vortade)

Boa noite senhoras, boa noite senhores

Com satisfagdo é que apresentarei...
(Entra camera com lu%overmelha acesa. Volta-separa a
camera, impostando a vo?qperdendo a naturalidade)

Aos caros eilustres telespectadores

Esta comédia onde sou idolo e rei

Eu sou Benedito, artista absoluto*

Nos referimos ao leitor de Roda-Viva dessa forma porque com a leitura da pega
temos a sensagdo de estarmos diante de um programa de TV que nos é transmitido via
leitura.
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Cantor magnifico e ator principal

Mas pego licenca sé por um minuto

Que ai vai um simpdtico comercial

(Povo transforma-se emgarotas-propagandas que avangam
sobre aplateia aosgritos de "Comprem! Comprem!")
[RV:4]

No desenvolvimento da cena, temos o apelo da propaganda
manipulando o sucesso do programa e o avango das garotas-
propagandas sobre o publico, primeiros indicios do movimento
antropofigico que permeia toda a peca e ndo apenas na cena de
“canibalismo”. Faz-se necessdrio observar alguns pontos. Na ac¢do da
televisdo, que em sua esséncia assumiu a prerrogativa de quem melhor
dissemina as ideias e necessidades da industria cultural, teriamos os
sintomas de que, dentro de um processo histdrico, os bens culturais
assumiram o cardter de mercadoria pela necessidade de seus produtores
sobreviverem no mercado. Pautando-se toda e qualquer expressdo
cultural pela dnica fun¢ido de comercializagdo, a produgdo cultural, em
seu sentido lato, inexiste. E, efetivamente, como mercadoria, virou
componente de ato de troca, que tem seu papel cristalizado na industria
cultural como portadora da ideologia dominante. Vejamos como ocorre
a adesdo a essa cultura na pega:

ANJO (Entrando)
Quase quase, mais um quase e
Seras apresentador
Mas vamos passar a fase
Mais complexa, ado cantor
Sim, j4 sei, vais me dizer
Que es touco e nao tens voz?
Mas a voz, queres saber?
E o de menos, c4 para nds,
[RV:4]

Observa-se que a producdo do disco ndo visa o conteudo do
que sera produzido, ou seja, ndo é importante se o artista oferece uma
composicdo de qualidade ao publico ou faz uma boa interpretagio,
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pois os interesses do seu empresario estdo voltados para o lucro e
para os servicos que prestard ao Estado hegemonico, mediante a
manipula¢do do idolo de acordo com seus interesses.

Vejamos, agora, uma série de elementos da ideologia capitalista
e os simbolos de modernizagdo presentes no texto de Roda-Viva,
indispensdveis para o sucesso do idolo:

ANJO [..]
Hummmmmm... um tapa no cabelo
Na barriga um cinturdo

Vai um terno prateado

Mas no estilo militar que hoje esta falado
Vai um boné na cabega

Fivela de ouro no pé

E um boneco /sk/, ndo se esqueca
Compre um bronzeado do sol
Um santo de devogdo

Um time de futebol

Compre um mordomo, um carrao
Sotaque 14 do Alabama

Arranje um tique nervoso
Prajustificara fama

Fama dc homem famoso

[KV: 4 5]

O autor denuncia o tema da cooptagdo do artista envolto num
sistema marcado por interesses comerciais. Ele se torna uma mercadoria
que pode ser duplamente manipulada, tanto na sua condi¢ido de objeto,
quanto na de arrista sem vontade prépria e entregue aos interesses do
seu empresario. Ndo se pode falar desse sistema sem mostrar em
numeros suas reais pretensoes, ou seja, a margem de lucro obtida com
o valor de compra do cantor-mtirdadoria? Logo, Chico Buarque tratou

7

de especificar muito bem na peca essa percentagem, que ¢, “como de

praxe”, de 20% de todo o lucro. Valor, alids, que assusta Benedito8

8Dcstaque-se a faia do Anjo quando se refere ao cantor como mercadoria: “Sé vou
investir capital numa boa mercadoria que dé lucro, compreender Vocé é quem sabe,..'
(RV: 5).
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quando este percebe que estd sendo explorado, mas, finalmente, aceita
a proposta:

BENEDITO Mas 20%,., de tudo?

ANJO E entdo? Acha muito? Pois continue como esti...
Olhe bem pra sua cara... hahaha... Benedito, vocé
sem mim C zero, entendeu? Um zero! Se vocé prefere
continuar um zero, dispense a minha percentagem.

[~]

BENEDITO Desculpe, cu s6 perguntei...
[RV: 5]

Assim, para ser um cantor de sucesso, Benedito deve se distanciar
de suas raizes e seguir o modelo dos idolos do estrangeiro. E o que
mostra a préxima fala de Anjo:

ANJO [...]
Mas, como todo requisito
Dos idolos nacionais
Inda acho que Benedito
Soa caboclo demais
E preciso ndo chocar
Nossos telespectadores
Pra nfo desacostumar
Dos velhos galas, senhores
Belo como Tom Mix
Que cante tango argentino
Como Gardei [...]
Use um que de Gary Cooper
E um molho de Gap7Grani

[..]
[RV:6]

Enfoca-se, aqui, o inicio da perda da autonomia cultural do
artista que se dd no ato de sua transformacdo em idolo, segundo o

padrdo estrangeiro, o que causa espanto em Juliana, que o chama de

“bicha louca” quando o vé reluzente numa roupa nova e brilhante. Na
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sequéncia, o processo de invasdo cultural pode ser percebido ndo sé
com a citacdo de modelos como Tom Mix, Gardel e outros, mas na
mudanca do préprio nome do artista Benedito da Silva. O sobrenome
Silva é substituido por Silver e Benedito, por soar “caboclo demais”, é
reduzido para Ben. Logo, os elementos da internacionaliza¢do se fazem
presentes, inicialmente, no nome do ardsta e, em seguida, na utilizagdo
de varias expressdes em inglés e francés como: “New> look”, *“ Comne il
jauf\ “ademiT, “ noblesse objige’\ entre outras.

Apés firmar o contrato entre Benedito e Anjo e estabelecer a
percentagem desse tultimo, é chegada a hora de apresentar ao publico
o novo produto pseudocultural sob o pseudénimo de Ben Silver. O
povo delira com a revelagio do “Rei” da musica. Isso atende as
expectativas do Anjo que o langou no mercado para obter lucro. A
missdo do novo musico é conquistar os diferentes publicos: o infantil,
apontado na peca como o maior do Brasil; o publico adulto, induzido
pela preferencia das criangas; e o adolescente, que requer uma “outra
bossa” de conquista, cuja “férmula do momento” seria “um ar cinico
e descrente, sensual e violento” [RV: 6-7]. Outro fator negativo é
observado pelo préprio empresario do cantor. Para ele, a voz de Ben
Silver é o que menos importa em sua carreira, basta que o cantor siga
corretamente sua “férmula” que serd bem aceito pelo publico, ficando
em evidéncia por dez anos.

E importante ressaltar o modo diferenciado como o publico
de Roda-Vim foi abordado no texto por Chico Buarque, e no espeticulo
produzido por José Celso Martinez. Segundo Ind Camargo Costa,
enquanto o diretor “tratou de identifiearo ptblico consumidor (a plateia)
ao sistema produtor da mercadoria consumida”, o dramaturgo optou

‘vitima do sistema. Tdo manipulada

2

por apresentar a plateia como
quanto o ‘I{dolo-mercadoria’ que lhe é oferecido para consumo
derivativo”.9

Sempre que se fala do teatro de José Celso, fala-se de “teatro
agressivo”. Devemos fazer mencdo a identificagdo do publico no
enfoque dado pelo dramaturgo e pelo diretor, no qual o primeiro o
tem como uma vitima do sistema que a pega critica, enquanto o segundo

5 COSTA, op. dit., p. 183-184.
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o faz parte do sistema produtor da mercadoria a ser consumida.
Tentaremos tragar aqueles aspectos que 0s une, a0 mesmo tempo em
que detectaremos as diferencas existentes em cada uma das abordagens.

O “teatro agressivo”, em sua forma original, destinava-se a
suscitar na plateia um choque que viesse trazer e reter a realidade
presente, visto que a postura contemplativa do homem diante do
mundo lhe propiciava o prazer de acompanhar as a¢des que se
desenrolavam a sua volta e esta apreensdo se dava destituida do interesse
vital em reconhecer a realidade encoberta pela representacdo do mundo
que lhe era dada.mJosé Celso buscava, pois, essas referéncias na
vanguarda europeia —que se desenvolvia através do teatro de Antonin
Artaud e dos expressionistas.

Com os mesmos fins, e também com o objetivo de criar um
teatro sécio-politico, Bertold Brecht teorizou sobre um teatro em que
o alheamento e o estranhamento da plateia fossem suplantados pelo
impacto causado pela encenacdo. No entanto, este buscava atingi-la
através da sensibilidade e da imaginacgdo, esperando que, provocada,
esta fosse instada na busca de uma conscientizagdo politica. Leandro
Konder, sem se centrar no mérito quanto a eficicia da teoria proposta,
lembra desta acepgdo brechtiana ao dizer que “nas pecas de teatro,
destinadas a encenagdo, dirigidas a pessoas que as veriam juntas, o
impacto diretamente politico da conscientiza¢do s6 poderia deixar de
se impor com énfase especial a consideracgdo do autor revolucionario” 11

No curso dessas formulages, tanto o “teatro agressivo” quanto
o teatro do distanciamento de Antonin Artaud e Bertold Brecht,
respectivamente, foram objetos de questionamento, cujo componente
politico ora foi reiterado como factivel (Georg Lukécs), ora ignorado
quanto a sua viabilidade préatica (Gershom Scholem). O fundamental
centra-se na importancia que tiveram estes conceitos —a possibilidade
de formar uma postura critica e uma consciéncia politica nas massas a
partir da arte.0

DROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. Sdo Paulo: Pcrspecciva, 1976. p. 47.
1l KONDER, Leandro. 4 poesia de Brecht e a historia. Rio de janeiro: Jorge Zahar,
1996. p. 100.
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Assim, acreditamos que, quando da encenagdo de Roda-Viva,
houve a tentativa de levar a plateia um componente politico, expresso
sobremaneira através de uma estética agressiva, a exemplo do figado
exposto ao final para consumo do coro, as vistas da plateia. Aqui,
temos duas vertentes a serem consideradas: como realizacdo estética,
este ato se constitui eficaz a medida que o texto apresentado exija tais
intervengdes, como condicdo inerente a funcionalidade da realizacdo
teatral. No seu excesso, reside a banaliza¢do do recurso. E como viés
politico, ele se esvai, legitimado pela pfatéia que, ao receber estas
invectivas e agressdes contra ela proferidas, as entende como passiveis
de purgar sua culpa e corroborar com seus ideais de tolerincia e
democracia. O efeito, portanto, é nulo. Assim, nos vemos instados a
concordar com o dramaturgo, quando este coloca a platéia como
parte vitimizada pelo sistema.

O povo alimenta o ideal de idolatria pelo artista e passa a
depositar nele a confianga de dias melhores. Como dissemos, Benedito
torna-se para o povo a unica fonte de esperanca para a solugéo definitiva
de sua pobreza. Essa gente estd acostumada a felicidades mesquinhas,
breves, e contenta-se, era sua ignoréncia, com muito pouco. Esses
anseios sdo assim demonstrados pelo povo:

VOZES Me da um autdgrafo, vai!
Ah! Com dedicatdria...
Meu filhinho, encosta nele que ele é o Ben Silver
Ele é um pao! Etc...

[...]

Aleluia

Ja tem feijdo na nossa cuia
Es o0 nosso salvador
Senhor

Aleluuuuiiiaaaa.

[RV:15]

No segundo ato veremos como Benedito reage as expectativas
do povo. Através de um desabafo sofrido, ele revela a Mané seu
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descontentamento, decepg¢do e incapacidade de atender aos anseios
daqueles que o véem como um salvador. O didlogo abaixo identifica
esta condi¢do do cantor:

BENEDITO E..
MANE (Sentando-se) E o que, porra?

BENEDITO E fogo... Eles pensam que a gente vai melhorar
alguma coisa... Eles pensam que a gente é dono da
verdade... Eles pensam...

MANE Corta essa, porral

BENEDITO Parece que eles ndo tém mais nada em que acreditar,
sabe? Entdo eles confiam na gente... Eles esperam
da gente, ndo sei o que...

MANE Um argo

BENEDITO Escrevem cartas de amor, cartas andnimas, cartas
suicidas... e ainda esperam respostas... 0 que é que a
gente pode fazer? Eles pensam que a gente € o papa,
po. Pensam que a gente é Deus... Eles pensam...
eles pensam que a gente nio vai ao banheiro, sei l4...

MANE E, porra, nio foi vocé quem pediu?

BENEDITO E... pois é... mas a gente nio calcula em que vai
dar. E quando a gente quer parar, cadé a for¢a? Entao
agente se deixa levar... Covarde... Envergonhado...

outro dia o poeta se queixou..

MANE Sem poesia, porral
RV: 18]

Tratemos de Mané, Popularmente, esse nome ¢ utilizado para

designar um individuo inepto. Sabemos, pois, que Chico Buarque é
um construtor da palavra, o que nos leva a crer que a escolha do nome
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Mané para o artista que “ndo se vendeu” - o oposto de Ben Silver,
musico cooptado pela cultura capitalista - foi proposital. Mané é
rotulado pelo amigo como “bébado, indtil e, anénimo”. Ele ostenta
um vocabuldrio obsceno e agressivo. Sua performance restringe-se a
poucas apari¢des, condizente com a sua condigdo de sambista
insignificante a que fora reduzido no meio artisdco. Insadsfeito com

essa situacdo de passividade, Mané tenta reverter esse quadro:

MANE [.]
Porra, estou na mesma posicdo desde o comeco

da pecalJ4 deu pra encher o saco! (Levantando-see
cantando)
Eu estou parado pacato

Eu ndo posso fazer nada

A peca esta montada

S6 fico assistindo

E vendo tanta palhacada

Eu brindo, eu brindo, eu brindo, eu brindo
[RV: 17-18]

Notemos que os termos “mesma posi¢do” tem duplo sentido.
A qual posicio Mané se refere? Aquela em que ele aparece sempre
sentado na mesa de um bar ou ao estado de inércia em que sua musica
se encontra? Mané se levanta, reclama, canta, para depois se sentar
novamente. Ele reconhece que nio é tdo facil assim transformar o que
ja esta consolidado e entrega-se ao fracasso declarado.

Ind Camargo Costa afirma que “o texto de Chico Buarque
contém um nitido grdo de moralismo, porque no fundo a sua idéia é
contar a velha hist6ria do artista que ‘se vendeu’, da arte da ‘resisténcia’,
que se preserva a margem das relagdes de exploragdo capitalista”.
Para essa estudiosa, Mané representa a “consciéncia culpada de
Benedito”. Este, por sua vez, “desenraizado e sem convicgoes firmes,
transforma-se em joguete nas maos dos agentes de um sistema (o
mercado) que nem sequer compreende”.} Esse moralismo do texto

R COSTA, op. cit., p. 183.
5 Ibidem, loc. cit. p. 183.
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ao qual Costa se refere também se destaca através do discurso da
heresia, das cenas de profanagdo da fé religiosa em varios momentos
da peca. A primeira delas remete a visita do Anjo a Maria para anunciar-
lhe a vinda do Messias, o Redentor prometido no Antigo Testamento.
Esse episddio biblico é profanado na peca e assim descrito por Costa:
“Juliana recebe a visita do Anjo. E evidente a conotagido biblica, pois o
Anjo lhe relata as transformacgdes sofridas pelo marido e, a0 mesmo
tempo, procura insinuar-se a ela, que se defende e mostra nada estar
entendendo”.'4

Ainda comentando sobre a presen¢a do componente religioso
no texto, Costa insiste na idéia de que Chico Buarque limitou-se,
unicamente, a registra-lo “e a sugerir, através da instituicdo do Ibope,
caracterizado como um bispo, alguma similaridade entre métodos
institucionais de manipulagdo (Igreja e Instituto de Pesquisa) e formas
de legitimacdo (crencga dos devotos). Ja o espetaculo parte para a heresia
e a blasfémia”. 5 No entanto, acreditamos que a proposta de heresia e
de blasfémia ja esta contida no texto, e ndo apenas no espetdculo como
sugerira Costa. Isso estd comprovadamente explicitado na parddia
que Chico faz do “Credo”, a oragdo cristd. Na peca, o som das vozes
rezando essa oragdo mistura-se a voz do Anjo proferindo
simultaneamente a parddia:

(Fundo de orgiio e de outras vo'es regando o Gredo)

ANJO Creia na televisio
E em sua luzinha vermelha
Creia na televisao
Como seu anjo aconselha
Pois ela é quem vai ajuda-lo
Ela vai observé-lo
Por todos os cantos, dngulos e lados
E as trevas vai condend-lo
Se cometeres pecado
Como também redimi-lo

K Ibidem, p. 179.
Blbidem, p. 186.
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Como também consagra-lo
Se The fores um bom filho
E fiel vassalo

Sua luzinha vermelha

E aluz eterna da gléria
(Deixando o ritmo de r&&)

[RVilO-11]

A critica ndo atinge somente o campo religioso, mas também o
politico. Expressoes do tipo: “terno prateado no estilo militar que
hoje estds falando” e “ar cinico e descrente sensual e violento éa férmula
do momento”, nos faz lembrar um periodo de forte repressio polidea
e censura. Ndo é de se admirar que “uma legitima producdo inspirada
nas lutas polidcas do inicio dos anos 60” bapresente intertextualidade
parodistica com determinados discursos politicos registrados em nossa
histéria. £ o caso da célebre frase de D. Pedro I: “Como é para o
bem de todos e felicidade geral da nagédo, estou pronto, diga ao povo
que eu FICO” —que ¢é parodiada por Chico Buarque no momento
em que o povo, ao contrario daquele da época da independéncia que
pedia a permanéncia do principe no Brasil, hoje pede, em unissono, a
morte de Benedito:

POVO Que morra, que morra, que moorra

BENEDITO Como é para o bem de todos e felicidade geral da
nagdo. Diga ao povo que morro!

POVO Que morra, que morra, que moorra

Que morra, que morra, que moorra
[RV: 28]

BCOSTA, op. cit., p. 50.
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O texto ainda vai além. no quesito intertextualidade envolvendo
personagens histdricas. Desta vez é a frase ile Roi estrnort! Vive leRot T’
[RV: 23] retirada do romance La Reine Margofi’, pronunciada no
momento em que a Franga perde seu rei Charles IX. Essa frase é
pronunciada em Roda- Viva pelo Anjo para comemorar a morte
simbdlica de Ben Silver, seguida de sua transformac¢io em um novo
produto.

O novo pseuddénimo escolhido pelo Anjo foi Benedito
Lampido. Assim como na primeira transformacdo, Benedito adota
novo figurino, desta vez ele aparece vestido com trajes de vaqueiro ao
som do baido. A idéia aqui é mostrar o novo patamar alcancado pela
Musica Popular Brasileira a partir de 1967, com destaque especial para
as cangdes de protesto. O riso é desencadeado, agora, com a parédia
que ele faz do proprio nome e dos nomes de Maria Betdnia e Geraldo
Vandré, respectivamente: “Chico Pedreiro”, “Maria Botanica” e
“Geraldo Vanderbeilt” [RV: 24]. Nova parédia se destaca em seguida,
agora da emblemadtica Disparada. Vejamos a cangdo:

BENEDITO [..]
(Cantando,
Percorri o mundo inteiro
Tenho muito que contar
Este mundo traicoeiro
Por bem ou por mal vai mudar

(Aplausos)

Nao hd cabra mais valente
Do que eu neste lugar
Pois até o ultimo dente
Estou disposto a lutar

(Mais aplausos)

17 Esse romance, Lz Reine Margot, escrito por Alexandre Dumas em 1845, baseia-se
em fatos reais. A Franca perde o seu rd Charles IX logo ap6s o episédio Saint-
Barthélemy. A histdria registra que na noire de 23 a 24 de agosto de 1572, ocorreu um
dos eventos mais sangrentos da histéria da Franca ordenado pelo rei Charles IX, o
assassinato de mais de 3000 protestantes. (Cf. DUMAS, Alexandre. La Reine Margot.
CLE Internacional, 1996).
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Fui vaqueiro e andarilho
Softi sio sertdo

Mas garanto que o meu filho
N3o vai sutrer isto ndo

(Muitos aplausos, gritaria)

Numa outra encarnagio

Ja fui vaca sim senhor

Hoje sou touro brigao

Sou guerreiro de valor

(Aplausos delirantes, invasdo dopalco)

Eu nasci nesse sertdo
Nao arredo o pé daqui
Nem que Deus...

[RV: 24-25]

Analisando as rubricas acima, concluimos que o sucesso e a
popularidade de Benedito Lampido vai aumentando pauiadnamente,
0 que renderd ao cantor os titulos de “Rouxinol Verde e Amarelo”,
“Gladiador dos Operdrios” e “Tiradéntes 67”. Num primeiro
momento, percebemos uma identificacdo do idolo com o povo. No
entanto, a sequéncia do texto comprova que essa ligacdo é “apenas
retorica”, beirando o populismo através da exploracdo do pitoresco.
Em Roda-Viva, a figura pitoresca explorada é Benedito Lampido:

ANJO Sucesso aqui agente faz nas coxas
La fora é que agente vai se espalhar
Ou em francés, gpotierlés burgeois
Além do mais sé mercado estrangeiro
Pode pagar e te valorizar
O proprio Deus ainda era brasileiro
J4 tratou de se naturalizar
[RV: 25]

Benedito aceita a proposta do Anjo de “se espalhar”, de vender
a auténtica musica brasileira para as “mdos sujas do imperialismo
ianque”. A partir dessa decisdo é que a peca se encaminha para o seu
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Rosangela Patriota”

Arte e politica nas décadas de 1950 e 1960

A histéria brasileira da tltima metade d6 século XX,
principal mente a partir da década de 1950, foi marcada por um intenso
didlogo entre arte e politica. Trata-se de um momento em que se
acreditou construir s6lidas bases para o surgimento de um regime
democritico, estdvel e participativo, a partir do entrelacamento entre
progresso industrial e expectativas nacionalistas.

No que se refere ao teatro, a fundagdo, em 1948, do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) foi um dos momentos seminais da
modernidade teatral no pais. No repertério, foram incluidos textos
qualificados como universais; esses poderiam ser classicos (tragédias
gregas, por exemplo) ou contempordneos (dramaturgia europeia e

" Este texto apresenta resultados parciais da seguinte pesquisa, financiada pelo CNPq:
O Brasil da Resisténcia Democrdtica (1970-19S81): o espaco cénico, intelectual e politico de
Fernando Peixoto.

" Doutora em Histéria Social (FFLCH-USP). Professora do Instituto e do Programa
de Pés-Graduagdo em Histdria da Universidade Federal de Uberlandia (UFU) - MG.
Aurora do livro Vianinha —um dramaturgo no coragdo de seu tempo (Sdo Paulo: Hucitec,
1999), além de intmeros capitulos de livros e artigos em revistas especializadas.
Coordena o Nucleo de Estudos em Histéria Social da Arte e da Cultura (NEHAC) e
é uma das editoras da publicacdo eletrénica Fénix — Resista de Historia e Estudos

Culturais <\vnt"v.revistafenix.pro.br>.
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norte-americana). Foram trazidos para o Brasil diretores, cendgrafos,
iluminadores e figurinistas estrangeiros, em particular os italianos. Assim,
a modernidade cénica e dramaturgica instala-se definitivamente nos
palcos brasileiros.

Mas, se, por um lado, as inovagdes foram bem vindas, de
outro lado, os trabalhos desenvolvidos sob essa égide passaram a Ser
considerados limitadores e insuficientes para as exigéncias estéticas e
histéricas do periodo, principalmente, para os profissionais que viam
na atividade teatral uma possibilidade concreta de intervir no processo
de conscientizagdo da sociedade. Dessa feita, das ideias de progresso e
modernizagdo terem sido os eixos tematicos, sobretudo entre as décadas
de 1930 e 1960, ndo se pode dizer que as interpretagdes mantiveram-
se constantes e foram as mesmas para todos os grupos sociais.

O tema do “nacional” voltava a publico, embalado pelas
reflexdes do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB). A busca
do homem brasileiro, da soberania e da autonomia do pais ganhou a
adesdo dos denominados setores progressistas, dos quais faziam parte
jovens atores, diretores e dramaturgos, que construiram uma proposta
engajada de se fazer teatro, como atestam duas declaragdes, proferidas,
em momentos distintos, por José Celso Martinez Corréa:

[.] outra coisa que teve muita influéncia sobre nés foi o ISEB, o
Instituto Superior de Estudos Brasileiros, um grupo de caras que
pensava que cada um tinha que se comprometer com a realidade nacional.
Antes da minha época, a visdo que sc tinha do artista, do intelectual, era
uma coisa etérea, afastada dos compromissos reais com a vida,
desvinculada de tudo. De repente, com o ISEB existia uma for¢a para
pensar e assumir as coisas como elas eram, E eles transmitiram essa
forca para nds. Essa vontade de assumir a profissionalizagdo.1

[...] gostava muito. Era exatamente aquele espirito, maravilhoso. O
Guerreiro Ramos. Agora, essa palavra, nacionalismo, ndo bate. Eu
digo que eu sou brasilista. [...] O Iseb, alids, era antiimperialista, anti-

1CORREA,José Celso M. Romper com a familia, quebrar os clichés. In; STAAL, Ana
Helena Camargo (org.). José Celso Mariine”Coma —PrimeiroAto: cadernos, depoimentos,
entrevistas (1958-1974). Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. p. 30.
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sociedade global, digamos. [...] Diariamente, no teatro, era muito quente
isso, com as conferencias desses caras, que eram geniais. Roland
Corbisier, Guerreiro Ramos, Alvaro Vieira Pinto, Nelson Werneck Sodré,
nomes que vao serlembrados de agora em diante. [...] Chegar a Brasilia
era facil, as portas se abriam. Essas ideias tinham poder, e eram inéditas.
Havia uma facilidade, um fluxo favoravel.2

Essas motiva¢des dramaticamente matcrializaram-se no Teatro
dc Arena de Sdo Paulo, resultante da fusdo da companhia fundada por
José Renato com o Teatro Paulista do Estudante (TPE). Devido ao
impacto estético e politico da encenagdo de Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, em 1958, o Arena tornou-se, na historiografia
do teatro brasileiro, o responsavel pela renovagdo da cena “nacional”,
redefinindo, dessa forma, o papel da arte e, em especial, o do teatro
na vida cultural do pais. Esta constatagio é observada na seguinte
ponderacdo de Sabato Magaldi:

Eles nio usam blacktie , estreada em 1958, no Teatro de Arena de Sdo
Paulo, trouxe para o nosso palco os problemas sociais provocados pela
industrializagio com o conhecimento das lutas reivindicatérias de
melhores saldrios. O titulo, de claro propdsito panfletdrio, pareceria
ingénuo ou de mau gosto, ndo fosse também o nome da letra de
samba que serve de fundo aos trés atos. Embora o ambiente seja a
favela carioca, o cendrio existe apenas como romantizacdo de possivel
vida comunitdria, ja que a cidade simboliza o bracejar do individuo sé.
Nem por isso o tema deixa de ser profundamente urbano, se o
considerarmos produto da formagdo dos grandes centros, e nesse
sentido a peca de Gianfrancesco Guarnieri se definia como a mais atual
do repertério brasileiro, aquela que penetrava a realidade brasileira do
tempo com maior agudeza.3

Novos tempos e novas discussdes ganharam os palcos. Surgem
o texto politizado e a busca de um teatro comprometido com a

2SA, N. de & FRIAS FILHO, O. Decano do Gozo. Folha deS. Paulo. Sdo Paulo, 31 de
agosto de 1997, p. 5. (Caderno Mais).

SMAGALDI, Sébato. Panorama do Teatro Brasileiro. 3. ed. Sao Paulo: Global, 1997. p.
245.
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realidade. Motivado pela excelente acolhida de Eles ndo usam black-tie,
tanto entre os criticos, quanto do publico, o Teatro de Arena criou os
Semindarios de Dramaturgia, com vistas a fomentar a confeccdo de
pecas voltadas para temas que promovessem a conscientizagdo e o
debate de problemas relativos as camadas subalternas da populagio.
Todavia, esta preocupacdo ndo era exclusiva do Arena. Pelo contrdrio,
em Pernambuco, sob o governo de Miguel Arraes, criara-se, por
iniciativa de artistas como Ariano Suas.suna e Luiz Mendonga, entre
outros, o Movimento de Cultura Popular (MCP). No Rio de Janeiro,
estas perspectivas de instrumentalizar a arte, em prol de mudancas
sociais e polidcas, deram origem ao Centro Popular de Cultura (CPC).
Ao lado destas experiéncias engajadas, firmava-se no cendrio cultural
o Teatro Oficina, fundado por estudantes do curso de Direito do
Largo Sdo Francisco, em Sdo Paulo, encenando textos de jean Paul
Sartre, Maximo Gorki, Clifford Odetts, Tennessee Williams, entre
outros.

Foram tempos em que se acreditou, efetivamente, na
possibilidade de transformacdo do pais. Mas tal crenga seria frustrada
pelo Golpe Militar de 1964. Nestas circunstancias, passada a
perplexidade, a classe artistica respondeu a deposi¢do deJodo Goulart
com o espetaculo Opinido* A fase de otimismo encerrara-se. A partir
dai, as atividades culturais passaram a conclamar a populacdo a se
organizar, com o intuito de construir uma pratica de resisténcia aquela
nova situagdo. Em algumas delas, prevalecia a interpretagdo lormulada
pelo Partido Comunista Brasileiro (PCB), segundo a qual o golpe tora
desferido contra as classes trabalhadoras e suas formas de organizagéo.
Dessa maneira, os setores comprometidos com as praticas democraticas
deveriam atuar pelo retorno do Estado de Direito.3

40O espetaculo é dc autoria de Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo
Pontes. Foi interpretado por Zé Kcti, Jodo do Vale e Nata Ledo (Maria Bethénia),
sob a dire¢do de Augusto Boal.

5Esta reflexdo foi desenvolvida em meu trabalho sobre a dramaturgia de Oduvaldo
Vianna Filho (Vianinba —um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo; Hucitec,
1999), especialmente no capitulo 3 “Teatro e Politica; a historicidade da dramaturgia
de Oduvaldo Vianna Filho”.
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No entanto, a constitui¢do de uma resisténcia, que atuasse nos
limites da legalidade institucional, ndo foi uma tese aceita integralmente
pelos setores de esquerda, pois o PCB, que ja havia sofrido varias
dissidéncias, recebeu severas criticas, fosse por sua politica de aliancas,
fosse por suas andlises sobre a conjuntura brasileira. Assim, essa
perspectiva de “resisténcia pacifica” foi duramente combatida por
grupos que optaram por respostas mais radicais, como a luta armada.

Alids, esse impasse comecou a ser apresentado em diversas
criagbes artisticas. Um exemplo deste procedimento foram os filmes
O Desafio de Paulo César Sarraceni e Terra emtranse de Glauber Rocha.
O primeiro constréi, por meio de um envolvimento amoroso entre
uma mulher burguesa e um jornalista de esquerda, uma metafora sobre
o equivoco politico materializado na defesa de uma alianga entre
segmentos da esquerda e a burguesia nacional. Dessa feita, colocou
em cena, no imediato pds-golpe, uma reflexdo sobre as derrotas dos
setores progressistas nos embates de 1964. Mas, embora houvesse um
carater pioneiro no filme de Sarraceni, foi, sem ddvida, o trabalho de
Glauber Rocha, em 1967, que acirrou significativamente o apaixonado
debate politico.

Esse importante filme, ao discutir do ponto de vista das
estruturas sociais e econdmicas a faléncia do populismo,6redimensionou
a criagdo artistica no Brasil, tanto para aqueles que o defenderam, quanto
para os que repudiaram a sua interpretacdo. No que se refere
particularmente ao teatro, provocou um impacto determinante na
trajetdria do Oficina, como revela José Celso Martinez Corréa:

[..] a eficacia do teatro politico hoje esta no que Godard colocou a
respeito do cinema: a abertura de uma série de vietnds no campo da
cultura — uma guerra contra a cultura oficial, a cultura do consumo
facil. Pois com o consumo nio s6 se vende o produto mas também se
compra a consciéncia do consumidor.|...]JUm filme como Terraentrame,

dentro do pequeno publico que o assistiu e que o entendeu, tem

6Sobre este tema, vale a pena consultar o seguinte trabalho: RAMOS, AF. Terra em
transe, a desconstrugao do populismo. In: DAYRELL, E.G., IOKOI, Z.M.G. (orgs.).
América Latina: desafios e perspectivas. Rio deJaneiro/Sao Paulo: Expressdo e Cultura/
EDUSP, 1996. p. 477-492. (v. 4)
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muito mais eficicia politica do que mil e um filmecos politizantes. TTIVIO
emtranse € positivo exatamente porque coloca quem se comunica com
o filme em estado de tensdo e de necessidade de criagdo neste pais.7

Com uma dimensdo mais abrangente, o diretor reavaliava o
significado sociopolitico da produgdo cultural na busca de uma
transformacdo histdrica, especialmente, no sentido de rever a maneira
pela qual se via a criacdo artistica, bem como as interpretagdes,
construidas por ela. Sob esse aspecto, Terra em transe propunha novos
olhares para a cultura e para a politica, com o intuito de romper com
qualquer pretensio de pacto ou de frente de resisténcia. E possivel
afirmar que, na histdria da arte e da cultura no Brasil, o filme de Glauber
Rocha estabeleceu um marco com o qual as mais diversas linguagens,
de maneira direta ou indireta, tiveram de dialogar e, no campo teatral,
o espetaculo O Reida Vela foi um excelente exemplo disso.

Investigamos a agdo do imperialismo e a agonia tantas vezes revitalizadas
da burguesia nacional, assim como em nome de um radicalismo
revoluciondrio ndo hesitdvamos em criticar aspectos do marxismo
soviético, desconfiando, ndo sem conflitos internos, tanto da cultura
académica nacional quanto do PC brasileiro. Estavamos fascinados
pela obra de Glauber Rocha (o espetdculo foi dedicado a ele, depois
que assistimos Terra em transe, com o qual nos identificivamos
inteiramente).8

Terra em transe consolidara o seu lugar na arte e na histéria
politica do pais.1Esquemas interpretativos tinham sido questionados,
e a possibilidade do acirramento da luta apresentava-se no horizonte.
As suas indagagdes mobilizaram artistas e intelectuais a reverem seus
pressupostos. Particularmente, em relacdo ao espeticulo O Reida Vela,
contribuiu para que novos horizontes histéricos e estéticos viessem a

CORREA,j. C. M. O poder dc subversio da forma. In: STAAL, op. cit,. p. 98-99.
8 PEIXOTO, Fernando. A fascinante e imprevisivel trajetéria do Oficina (1958-
1980). Dionysos. Rio de Janeiro, MEC/SEC/SNT, n. 26, p. 73, janeiro-1982.
> Acerca dos debates suscitados pelo filme Terra em transe, consultar: RAMOS, Alcides

Freire. Terra em transe, estética da recepgdo e historicidade. ArtCultura, Uberlandia —
MG, v. 4, n. 5, p. 56-62, dezembro de 2002.
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ptblico, na medida em que essa montagem tornou indispensivel
repensar a contribuicdo da Semana de Arte Moderna de 1922, sob o
ponto de vista dos escritos de Oswald de Andrade e, particularmente,
da Antropofagia, com o intuito de restabelecer temas e questdes
tornadas, historicamente, secunddrias.

Essas duas criagdes artisticas sio momentos privilegiados para
que se compreendam as cisGes ocorridas no interior da esquerda
brasileira, no decorrer dos anos de 1960, seja em relagdo as maneiras
de enfrentar a ditadura militar, seja na construcdo de interpretagdes
relativas ao papel da arte e da cultura no processo histérico. Ao mesmo
tempo, o didlogo com a Antropofagia possibilitou analisar aspectos
do subdesenvolvimento, da emergéncia da industria cultural, da
fragilidade das aliangas politicas no periodo pré-1964, entre outros,
sob Oticas, até entdo, pouco exploradas. No que diz respeito ao teatro,
a repercussdo do espetdculo O Reida Vela foi indiscutivel, porém, ele
destoava das encenagdes, especialmente do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo, que tinham o tema da “resisténcia democratica” como base de
suas narrativas. Nessas, os governos militares eram os alvos preferenciais
de criticas e de denuncias, quer em pegas com temas historicamente
consagrados {Arena conta Zumbi, Arena conta Tiradentes, ambas de
Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, entre outras), quer em
espetdaculos que recuperassem a comédia e o proprio teatro de revista
(Dura lex sed lex no cabelo sogumex, de Oduvaldo Vianna Filho, Se correr
obichopegua seficar o bicho come, de Ferreira Gullar e Vianinha, sdo exemplos
significativos), ou ainda em espetdculos musicais (Opinido, de Armando
Costa, Paulo Pontes e Vianinha), bem como naqueles que tivessem a
dentincia ao arbitrio como tema central {Uberdade, liberdade de Fléavio
Rangel e Millér Fcrnandes).

Apesar de suas especificidades estéticas, e temdticas, esses
espetdculos elaboraram percepcdes sobre a realidade brasileira, na qual
os campos estavam bem definidos. A ditadura militar e aos seus aliados
coube o papel de opressores, ao passo que a populacgdo brasileira em
geral, e, mais precisamente, setores qualificados como progressistas
protagonizaram a condicdo de oprimidos. Sob esse ponto de vista, O
Rei da Vela, a exemplo do que havia ocorrido com o filme Terra em
transe, desorganizou, no que se refere a forma e ao contetdo, o universo
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da producdo artistica e cultural no pafs, embora, em seu conjunto, esse
processo criativo tenha se tornado cada vez mais critico em relagido ao
status qno. Nesse sentido, de acordo com Roberto Schwarz:

[...] para surpresa de todos, a presenca cultural da esquerda ndo foi
liquidada naquela data, e mais, de 14 para cd ndo parou de crescer, A sua
produgido é de qualidade notavel nalguns campos e é dominante. Apesar
da ditadura da direita, ha relativa hegemonia cultural da esquerda no
pafs. Pode ser vista nas livrarias de Sdo Paulo e Rio, cheias de marxismo,
nas estreias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes ameacadas
de invasdo policial, na movimentagdo estudantil ou nas proclamagdes
do clero avancado. Em suma, nos santudrios da cultura burguesa a
esquerda di o tom. Esta anomalia —que agora periclita, quando a
ditadura decretou penas pesadissimas para a propaganda do socialismo
—é 0 trago mais visivel do panorama cultural brasileiro entre 64 e 69.
Assinala, além da luta, um compromisso.D

Em tais circunstincias, as palavras de ordem poderiam ser
resumidas a duas: RESISTENCIA e ENFRENTAMENTO. Porém,
mesmo com essa intensa mobilizacédo, o Estado de Direito foi, a pouco
e pouco, suplantado pela imposicio de um Estado Autoritdrio. As
liberdades civis foram se tornando restritas e a censura passou a ser
uma presenca constante nas artes brasileiras. Essa situa¢do dc opressdo
revelou-se em toda sua plenitude com o Ato Institucional n". 5 (A.L-5)
em dezembro de 1968, acirrando os conflitos e gerando agdes radicais,
tanto da parte dos militares, quanto tios setores de esquerda que optaram
pela guerrilha. As consequéncias deste Ato, para o teatro, foram assim
expostas pela atriz Waldcrez de Barros:

1968, no Brasil, foi um crime. Iira um momento no qua! culturalmente
estdvamos em ebuligdo. Se nos concentrarmos no teatro, a area que
conhego melhor, foi um dos momentos mais férteis em todos os
aspectos. Tinhamos uma dramaturgia contundente. Grandes autores
surgiram. Era um processo que vinha se construindo antes da ditadura,
mas foi abortado em 68, truncandoo processo histdrico que estava em

"'SCHWARZ, R. Cultura e politica, 1964-1969. In:__. Opai defamilia e outros estudos.
2 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 62.
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andamento. Penso que foi muito dificil a retomada disso. Na época,
havia uma consciéncia muito grande de que o fazer teatral implicava
numa tomada de posi¢do, nio necessariamente politica. Era preciso
estar consciente do momento histdrico vivido. Acredito que ninguém
ficava impune.?

Apesar do cerceamento da liberdade de expressio, o processo
criativo continuou. Houve espetdculos memoraveis como Ga/ileu Galilei,
Na Selva das Cidades, ambos de Bertolt Brecht, no Teatro Oficina, e
realizages como a I Feira Paulista de Opinido pelo Teatro de Arena.
Contudo, tornava-se cada vez mais dificil encontrar as brechas para
responder radicalmente aos feitos da ditadura militar, porque, a0 mesmo
tempo, o cendrio sociopolitico e as iniciativas culturais estavam iniciando
uma grande mudanga.

O teatro como espago da Resisténcia Democratica

Em verdade, se a década de 1960 fora promessa de felicidade
e transformacdes, os anos de 1970, como afirmou Herbert Marcuse,
marcaram a vitdria da “contra-revolu¢io”. Apds o AI-5 haver sido
decretado, assistiu-se ao desmantelamento da luta armada, a vitdria do
processo de modernizagdo conservadora e ao exilio de artistas,
intelectuais e politicos. Na cidade de Sdao Paulo, em meio a essas perdas,
o Teatro de Arena encerrou suas atividades em 1971 e o Teatro Oficina,
com a prisdo e o auto-exilio de José Celso Martinez Corréa, teve sua
trajetdria interrompida em 1974. Diante disso, quais caminhos estéticos,
politicos e culturais restaram ao pais?

Aqueles que permaneceram passaram a atuar nas brechas da
legalidade. Elaboraram trabalhos denunciando o arbitrio e enfatizando
a construcdo de uma resisténcia democratica. Foram encenados textos
de Bertolt Brecht, Guamieri, Vianinha, Dias Gomes, entre outros, sob

I RAMOS, Alcides Freire, PATRIOTA, Rosangela, NASSER, Fernando. Personagens
do Teatro Brasileiro: Fernando Peixoto e Walderez de Barros. Cultura Vogts. Petrdpolis,
v. 94, n.3, ano 94, p. 183, 2000.
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a responsabilidade de diretores como Antunes Filho, Flavio Rangel,
José Renato, Fernando Peixoto, Celso Nunes e Gianni Ratto. Ocorreram
memordveis festivais internacionais, organizados por Ruth Escobar.
Criaram-se nucleos teatrais independentes que construiram suas sedes
e desenvolveram atividades na periferia da cidade de Sdao Paulo, isto &,
fora do circuito comercial. Além dessas atividades, surgiram novos
grupos, entre os quais, destacam-se: Pessoal do Victor, Vento Forte,
Pod Minoga, Mambembe e Ornitortinco,

A dramaturgia brasileira, por sua vez, viveu um momento de
grande producdo, com textos que, por intermédio de recursos
metafdricos, construiram um inspirado caleidoscédpio daquele
momento histérico.2Dentre essas iniciativas, uma das pecas de maior
repercussdo foi Umgrito parado ro ar; de Gianfrancesco Guarnieri, que
estreou em abril de 1973, em Curitiba, no Teatro Guaira, com a
producédo de Othon Bastos Produgées Artisticas e dire¢do de Fernando
PeixotoB3

A primeira evidéncia, antes de qualquer ponderacio, refere-se
ao fato de que esse texto é um instigante questionamento sobre o
significado de fazer teatro em um momento de tensdo e inseguranga
politica e social. Para tanto, a trama desenrola-se no seguinte cendrio,
destacado na rubrica:

A titulo de ilustragdo, deve-se recordar que sdo da década de 1970, entre outras, as
seguintes pecas treatrais: Corpo a corpo (Oduvaldo Vianna Filho); Longa Noite, de
Cristal (Oduvaldo Vianna Filho); Rasga Coragdo (Oduvaldo Vianna Filho); Caiabar, o
elogio da trai¢do (Chico Buarque e Ruy Guerra); Cota D Agua (Chico Buarque e Paulo
Pontes); Opera do Malandro (Chico Buarque); Caminho de Volta (Consuelo de Castro);
Hoje é Dia de Rock (José Vicente); Ponto de Partida (Gianfrancesco Guarnieri); Missa
Leiga (Chico de Assis); Frei Caneca (Carlos Queiroz Telles); Muro de Arrimo (Carlos
Queiroz Telles), etc.

1} O espetdculo teve Mdrio Masetti como assistente de direcdo. A confecciao dos
cendrios e dos figurinos ficou sob aresponsabilidade deJoel de Carvalho, e a musica-
tema de autoria de Toquinho, O elenco foi composto por: Othon Bastos, Martha
Overbeck, Assunta Perez (Liana Duval), Enio Carvalho (Lorival Pariz/Fernando
Peixoto), S6nia Fxjureiro e Oswaldo Campozana. Apds sua estreia em Curitiba, realizou
temporadas cm intmeras cidades do pais: Blumenau, Florianépolis, Porto Alegre,
Pelotas, Caxias do Sul, Brasilia, Belo Horizonte, Salvador, Sdo Paulo, Rio dc Janeiro.
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Palco nu de teatro. Elementos de cena que serdo usados nos ensaios colocados em
desordempelos cantos. Grande mesa de ensaio com bancos longos ao redor. A
mesa servird depraticavel e as bancos de degraus. Durante a agdo poderdo ser
utilizados quaisquer elenertos (teloes, rotundas, luzes, moveis, acessorios) senpre
dando a impressdo deimprovisagdo. ¥

Essa ambientacdo revela uma situagdo transitdria, porque se
assiste a um ensaio, prestes a se tornar um espetaculo aberto ao publico.
E é neste espaco que irdo transitar as personagens Augusto, Euzébio,
Flora, Amanda, Nara e Fernando, sendo que Euzébio exerce, também,
as fun¢des de contra-regra, enquanto Fernando assina a diregdo do
espetaculo.

A acdo dramadtica inicia-se com a entrada em cena de Augusto
que, apds reclamar da impontualidade dos colegas e exercitar seus
dotes interpretativos, conversa com Euzébio sobre as dificuldades
financeiras pelas quais a producdo do espeticulo vem passando e sobre
a presenca constante dos credores na porta do teatro, querendo receber
0s pagamentos ou retirar as mercadorias.

O didlogo é interrompido com a chegada de Fernando,
Amanda e Flora. Imediatamente, o autor da a conhecer o clima de
rivalidade existente entre as duas atrizes, revelado pelo comentdrio de
Flora sobre a possivel inexperiéncia ou a incipiente formacéio
profissional da colega, manifestas por uma constante afonia. A essa
provocagdo, Amanda retruca:

AMANDA —Técnica, imagina..,Pra cima de mim Flora...Sou atriz de
praca publica, eu! Que é que vocé estd pensando. Na época que ainda se
fazia teatro em praga publica, eu representava e todo mundo ouvia,
meu anjo. E sem colher de cha de microfone. Néo tinha disso, ndo. Era
no peito mesmo..,E até o infeliz 14 do fundo montado no cavalo, me
ouvia...e muito bem...Nao vem com essa, ndo... (p. 16).

KUGUARNIERI, Gianfrancesco. Botequim / Umgritoparado noar. Sdo Paulo: Mongdes,
1973. p. 11. Todas as referéncias a pega Um grito parado no ar sio dessa edigdo.
Portanto, nas proximas cita¢bes serd mencionado somente o numero da pagina.
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A resposta revela, em primeiro lugar, as suas credenciais como
atriz, em termos de experiéncia e formagdo. Em segundo lugar, torna
as suas origens profissionais publicas, isto é, uma vivéncia artistica
desenvolvida no teatro de rua, o que, efetivamente, remete a década
anterior, na qual houve uma forte presenca do teatro de agitacdo que se
materializou, apesar da repressdo. Alids, a pratica do confronto, no
exercicio da profissdo, é materializada na fala de Amanda pela seguinte
referéncia: infeliz 14 do fundo montado no cavalo, me ouvia... e muito
bem.... Essa lembranca permite a atriz rememorar suas vivéncias artisticas
e politicas a colega, pois suas atividades ndo se resumiram apenas ao
palco. Pelo contrario, elas indicam a existéncia de um compromisso
histérico e social.

No entanto, se os referenciais politicos apresentam-se com
grande dignidade, no campo das relagdes pessoais, as personagens
vdo expondo suas pequenas disputas. Fernando, insatisfeito com essas
discussdes, exige dos demais um maior comprometimento com o
trabalho. Esses, constrangidos por suas atitudes, desculpam-se com o
diretor que, imediatamente, faz a seguinte ponderacgao:

FERNANDO —Pombas, mas ndo é pra pedir desculpas... Eu sé
estou querendo falar a sério um pouco... Que diabo... t4 um sol bonito
14 fora... calor... mormago... piscina ou mar - que é de graca... E nds
estamos aqui. Endividados... Sem saber como fazer realmente... pra
ter... a profissdo da gente... Mas estamos aqui, ndo estamos? ... Hi
uma razaol ... O comportamento de vocés é como o do marido, do
amante, sei (&... que procura ferir a mulher que ama... E como o outro
que esta por ai... que é um necrdfilo, ndo é... Vive apregoando que o
teatro morreu... E faz teatro adoidado... ama o teatro... Nao vive sem...
Pbe até gravata pra salvar o teatro... E os teatros, com seu publico de
teatro, fazem teatro para salvar o teatro dele, que quase deixa de ser
teatro... Mas estdo 14, fazendo teatro e podendo salvar um teatro. Que
que ha, minha gente? (p. 26).

Observa-se, nessa passagem, a sintese do impasse no qual o
grupo se encontra. De um lado, estdo as necessidades financeiras, as
responsabilidades com o cotidiano e com a propria sobrevivéncia. De
outro lado, encontra-se a opgdo por uma profissdo e por uma escolha

Um Grito Parado no Ar... 197

intelectual e social, a fim de contribuir com as discussdes daquele
momento histérico, e reafirmar, com o éxito da montagem, a opgdo
por uma perspectiva estética e politica.

As ideias proferidas pela personagem Fernando, ao mesmo
tempo em que objetivam chamar a responsabilidade dos demais atores
para o sucesso da empreitada, buscam construir uma resposta aqueles
que, em fins da década de 1960 e inicio da de 1970, visavam ao
rompimento com o teatro profissional. Nesse contexto, outras
possibilidades cénicas ganharam espago e questionaram trabalhos que
tinham no texto sua pilastra de sustentagdo. As estruturas que
viabilizavam as produ¢des cénicas foram também duramente criticadas,
isto é, as perspectivas de transformacdo deveriam redimensionar a
relacdo palco e platéia, com o intuito de construir uma cena critica e
articulada com os debates politicos do periodo.F

Nessas circunstincias, em meio a esses referenciais, como
compreender a postura daqueles que permaneceram no “teatro
profissional” e, mesmo em seus limites, construiram niveis de politizagdo
e de discussdo da realidade?

Esse questionamento € o leimotiv de Um grito parado no ar, na
medida em que essa pecga ndo se furta a realizar um didlogo com o seu
momento histdérico. Para tanto, utiliza-se das dificuldades enfrentadas
pelo teatro daquele momento: além da constante méo da censura, as
dificuldades financeiras materializadas de diversas formas (inexisténcia
de verbas para divulgar a estreia do espetdaculo ou mesmo para dar
continuidade aos ensaios).

Assim, essa situagdo dramdtica (re)elabora, no nivel cénico, as
dificuldades e as alternativas que se apresentaram ao “teatro de
resisténcia". No texto em questdo, nido ¢ dado ao espectador/leitor
conhecer a estrutura dramatica do espetdculo que estd sendo elaborado.
Pelo contrario, sio apresentados fragmentos mediados pela
incomunicabiiidade entre os atores e desses para com a sociedade
brasileira.

5 Nesse contexto, deve ser mencionada a experiéncia do “Te-Aro” do Grupo Oficina,
com o intuito de romper os limites entre palco e platéia, bem como com os espagos
tradicionais da encenagdo. Para tanto, o referido grupo realizou trabalhos em pragas
publicas, além de empreender viagens pelo Nordeste e Centro-Oeste do pafis.
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Em verdade, Umgrifo parado no ar é uma releitura do projeto
teatral derrotado em 1964: desenvolver uma dramaturgia e um teatro
nacional, isto é, comprometido com as lutas e as expectativas dos
segmentos menos favorecidos social e economicamente. Nesse sentido,
como, por intermédio da arte, restabelecer o didlogo entre segmentos
médios e camadas populares?

Para tanto, a escolha recai sobre a idéia de realizar um espetaculo
a partir de um material confeccionado pelos atores, que dara subsidios
para a composicdo das personagens. O grupo inicia seus ensaios por
meio da audi¢do de depoimentos, colhidos nas ruas, de pessoas de
distintos grupos sociais. Os ruidos de transito, gritos e outras sonoridades,
que compdem a sinfonia das metrdpoles contemporéneas, sio utilizados
como elementos desencadeadores das cenas que estdo sendo preparadas.

Sob esse aspecto, temas como medo, violéncia institucionalizada
¢ arbitrio sdo reconstruidos cenicamente por Augusto, apds a audicdo
do depoimento de justino. A postura firme, do inicio da cena, pouco
a pouco, da lugar a um exercicio de violéncia, ao ameagar a integridade
fisica do interrogado. No desenrolar do laboratério, os atores discutem,
divergem e exaltam-se, dando lugar a posturas agressivas. Nesse climax,
porém, o diretor interrompe o ensaio e estabelece o seguinte didlogo
com os atores:

FERNANDO - Apaga o refletor... Deu pra sentir medo, Augusto?
AUGUSTO - Pombeas, se deu ... Negdcio de louco, Kafkiano!...
FERNANDO - Pois teu personagem tem este medo o tempo inteiro.
Desde que ele chega a cidade... E um medo inconsciente... Mas temVel
... E 0 medo faz com que ele aja da forma que aje (rir)... Descansa E
vocé, Euzébio...

EUZEBIO—Fu tava na minha, néo é ... Se ¢ pra identifica vamos
identifica ... Mas ele me pareceu palhaco demais... Me deu raiva ...

NARA —O pior é que a gente sentia vontade de bater nele mesmo, pra
valer...

FERNANDO - Do que agente é capaz, ndo €7 (p. 43)

A intervencgdo de Fernando cumpre uma func¢do dramdtica na
estrutura proposta pelo dramaturgo, pois interrompe a agdo e propicia
ao publico uma reacgdo de estranhamento diante do momento de maior
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tensdo no interrogatério. Assim, com vistas a compreender o que estd
ocorrendo, o diretor intervém e discute o impacto da cena e a maneira
pela qual ela pode dar significados ao depoimento colhido nas ruas.
Com esse objetivo, comenta a situacgdo, estabelecendo uma ruptura,
que redunda no ndo-envolvimento por parte do espectador. A plateia
é convidada a refletir, junto com os atores, sobre o que estd ocorrendo
no palco. Encerrado o laboratério, o grupo relaxa e discute as
implicagdes sociais, culturais e politicas inerentes a cena trabalhada, tais
como: violéncia, desenraizamento, auséncia de solidariedade, entre
outras.

O tema seguinte, a ser ensaiado, refere-se aos impasses que
envolvem o relacionamento de um casal de “classe média”. Do ponto
de vista dramaturgico, o autor, por meio dessa aparente questdo
individual, apresenta uma reflexdo sobre a cidade e suas tensdes, na
seguinte rubrica:

(Os outros ja estdo arrumando, com elementos que estdo no palco, o
apartamento de Rafael e Licia, indicagdes de prédios préximos, etc ...
Ligam o gravador em ruido de trafego. Fernando, enquanto Amanda e
Augusto se concentram, coloca junto ao rufdo entrevista com um
bancidrio ... Logo ap6s entrevista com trabalhador do metrd. Os outros
assumem o comportamento que sentirem durante as entrevistas. Apds
as entrevistas Fernando deixa sé o ruido de trafego. Amanda e Augusto
sentados. Flora varre furiosamente levando a sério o papel de faxincira.
Nara deita-se num canto lendo uma revista, como uma moradora
entediada, finge comer bombons... Euzébio finge olhar no buraco da
fechadura das portas... Fernando observa), (p. 52-53).

O didlogo do casal protagonista e o comportamento das
personagens, que secundam a a¢do, sio motivados pela audigdo dos
depoimentos e dos sons. Tal procedimento revela o universo urbano
como elemento motivador dos artistas, na criagdo das personagens e
do contexto no qual elas se inserem, pois esse se apresenta como
justificador das disputas e insatisfa¢Ses, além de ser a base dos didlogos,
dos gestos e das situagdes. Assim, no trabalho de laboratério, o
gravador é ligado e ouve-se a transmissdo de um jogo de futebol. O
som, em um primeiro momento, assusta 0s atores que, na sequéncia,
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criam momentos dramdticos. Augusto e Euzébio transformam-se em
torcedores fanaticos, as atrizes comegam a chorar e os sons do futebol
sdo substituidos por sirenes e tiros. Inicia-se a representa¢do de uma
perseguicdo, cuja narrativa foi assim interrompida:

(Fernando interrompe tudo. Siléncio. Todos exaustos entreolham-se,
ainda aturdidos. No gravador, badalar de sinos, fiinebres e batidas de
tambor... Augusto olha para Nara que estd no chdo como morta.
Vagarosamente pega-a nos bragos. Amanda e Flora colocam chalés
negros na cabega. Num instante forma-se um cortejo fiinebre. Augusto
coloca-a sobre a mesa. Flora vai até ela e ternamente passa-lhe a mao
pelos cabelos, Amanda chora baixinho ao lado. Euzébio aproxima-se
de Flora e abraga-a como consolando-a.. Flora afasta-lhe o brago
delicadamente. Vai até Augusto.) (p. 64-65).

Apos a exposicdo do corpo inerte, Flora aproxima-se e constroi
uma personagem que, de certa maneira, simboliza todos os que foram
despojados de seus entes queridos, seja pela violéncia de uma sociedade
que ndo respeita os direitos minimos de seus cidadios, seja pelo arbitrio
que, na maioria das vezes, permeia as relagles sociais, perpassando o
cotidiano das pessoas. Esses sentimentos foram assim sintetizados:

FLORA - Milhares eu perdi assim ... Eles saem vivos, esperangosos,
sorridentes, certos. E retornam calados, lividos ... Foi repentino, pois
o sorriso ndo se apagou de todo ... Milhares cu perdi assim ... Por isso
ndo prego olho, estou sempre de vigflia ... a sopa sempre quente no
fogo ... Quando chegam a retornar, riem de mim e do meu cuidado.
Afoitos e belos em sua sede de vida. Enterrei-os em floridos campos
... de outros nem os corpos reavi ... S6 a lembranga, e as lagrimas da
terrivel inconformista que sou ... Porque meu senhor, nio aceito, ndo
aceitarei nunca e viverei até o dia cm que retornem todos e facam a
maior algazarra e comam toda a minha sopa, as minhas uvas e figos,
risquem o chdo com suas dangas e encham a noite com seus amores
cheios de suspiros. Até o dia em que seu riso comande o nascer do dia
... entdo irei eu para um campo florido, sorridente e em paz ... Até I3,
ficarei para queimar os sizudos e os falsos justiceiros com meu 6dio...

(Beija Augusto na testa) Vai, filho, te espero com a sopa no fogo . (p
65-66).
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A emocido espalha-se pelo palco. Fernando interrompe o
laboratdrio, mas Flora ndo consegue desvencilhar-se da personagem.
Isso ocorre somente quando Augusto fica em pé sobre a mesa e coloca
uma cartola na cabe¢a, em uma alusio ao animador Chacrinha. O
gravador reproduz musicas de programas de auditdrio, Augusto e
Amanda encenam um matrimoénio, em pleno ar, encerrando, dessa
maneira, esse momento dos ensaios. Superando as adversidades
oriundas da falta de dinheiro, os atores ddo inicio a cena seguinte.
Todavia, um desentendimento entre Fernando e Amanda, provocado
pelo fato de ela haver trocado o nome da personagem, Rafael, pelo
do marido, faz com que ele queira que o ensaio do casal seja refeito.
Amanda recusa-se e passa a interpretar uma prostituta, com o intuito
de agredir ao companheiro. O ambiente torna-se tenso. Enquanto
discutem, Nara e Flora interferem com o objetivo de dar continuidade
ao trabalho.

Inicia-se a cena do feirante, mas Nara interrompe os trabalhos
e propde aos demais que cantem a musica-tema do espetdculo. Antes
de a iniciativa se concretizar, um credor entra no palco e retira o
gravador, por falta de pagamento. Fernando consegue retirar a fita da
trilha sonora. Esse acontecimento, ao invés de esmorecer o grupo,
reforca a importincia do projeto.

Os ensaios sdo reiniciados, a situacdo da feira é interpretada.
Augusto retoma a personagem Justino e protagoniza um linchamento,
onde insinua-se um ato de molestamento a uma crian¢a. No apice da
situacdo, Augusto despe a personagem e informa a todos que ele
escolhera aquele momento para revelar o seu afeto por Nara. Tal atitude
irradia-se entre os colegas, que reafirmam suas escolhas profissionais e
a convicgdo de que o espeticulo ird estrear. De repente, o ambiente
escurece: a energia elétrica foi cortada por falta de pagamento. O que

fazer?

FERNANDO - Deixa ... Deixa ... A gente estreia nem que seja na
marra...

AUGUSTO - Entao, ndo? Que é que estdo pensando. Entdo eu sou
espancado, linchado, tomo formicida, amo, corro, morro ... E ndo vai
ter estréia ... SEM ESSA!
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FERNANIX)-Tem uma fala do Rafael que s6 agora estou entendendo
.. quando ele repete ... Sou um homem ... sou um homem ... E isso
mesmo agente precisa repetir pra entender... entende? Sou um homem,
sou um homem ...

AUGUSTO - Gente, gente, gente ... Eu nfo te meto, nio te persigo,
ndo te roubo, estou falando com vocé ... Sou um homem ... Gente,
gente, gente...

TODOS BAIXINHO - Gente, gente, gente ...

FLORA - As velas estdo acabando..

AUGUSTO - Deixa, a gente espera amanhecer... Vem luz do teto...
FERNANDO —Posso deitar a cabega no teu colo, Amanda?
AMANDA —Sempre

FERNANDO - Sabe, estou com umas ideias bem bacanas pro inicio
do segundo ato ... Quando Rafael abandona a agéncia de
publicidade...
AMANDA - Descansa um pouco essa cabega...

FLORA —A minha ja apagou ...

NARA - A minha também ...

FERNANDO - Claro que a gente estreia...
AUGUSTO - Um grito parado no ar... (p. 98-99}.

Um Grito Parado no Ar: temas einterpretagoes do Brasil da Ditadura Militar

Umgritoparado noar, tanto no campo estético, quanto no aspecto
temdtico, é um instigante documento de pesquisa sobre momentos da
década de 1970 no Brasi]. Do ponto de vista artistico, a sua estrutura,
em relagdo a dramaturgia de Guarnieri, é extremamente original, uma
vez que sua narrativa é construida sob duas perspectivas de encenago.
A primeira refere-se ao espetdculo, propriamente dito, encenado pela
Cia. de Othon Bastos e dirigido por Fernando Peixoto. A pardr desta,
o espectador/leitor estabelece um didlogo com um trabalho
protagonizado por artistas que transformaram as suas atividades em
um exercicio constante de “resisténcia” ao governo ditatorial. A
segunda, por sua vez, remete as dificuldades daquele grupo, criado
ficcionalmente, para viabilizar o seu proprio trabalho. Por intermédio
dessa estratégia, o dramaturgo trouxe para o palco as dificuldades
politicas, para a concretizagdo de um espetdculo, e o estrangulamento
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econémico que absorveu a maioria dos grupos e companhias naquele
momento.

Nessa perspectiva, os didlogos do texto expressam a
denominada “linguagem da fresta”, diante da impossibilidade de expor,
de maneira clara, ideias e externar opinides. Assim, Umgritoparado no ar
éuma representacéo do trabalho artistico em circunsténcias de opressio,
materializada, no espetdculo, pelas dificuldades financeiras, na medida
em que as condi¢des de trabalho sdo diretamente afetadas pelas
dificuldades em pagar as prestacdes dos produtos adquiridos, em
manter o aluguel do espaco, em quitar as despesas com o consumo de
energia elétrica, bem como ndo possuir verba para divulgar o espetaculo

por ocasido da estréia.

Dessa feita, por constru¢des metafdricas, o texto expde a agdo
intensificada dos érgdos de censura e o asfixiamento das condig¢des de
producédo, que inviabilizou o surgimento e a continuidade de muitos
trabalhos. Alids, essa pratica tornou-se recorrente em periodos
posteriores, como se pode depreender das ponderagdes de José
Arrabal:

[..] é a consolidacdo da capitalizacio acelerada do teatro empresa,
mediada pelo Estado, inflacionando o custo da produgdo com
subvengdes miliondrias, inflacionando o prego do ingresso, fechando
ainda mais o gueto teatral. Assim esse teatro de empresa firma-se -
depois de algumas porretadas até em um ou outro empresdrio, pra
disciplinar, também entre eles, o ambiente —com suas montagens,
mercadoria variada, repertdrio ordenado. Espetdculos grandiosos, de
arquitetura megalémana, eventos de ocasido para ofuscar ainda mais
os olhos, musicais de todo o tamanho e de todas as coloragGes,
pornochanchadas, encenadores famosos do exterior, festivais
internacionais de teatro, casas de espetdculos sofisticadas: organiza-se o
supermercado. O terror cultural aterrorizando, ndo sé castrou aliberdade
de expressdo e de criagdo, mas também promoveu, fazendo a sua parte
na politica do morde e assopra, a desmobilizacdo dos trabalhadores do
palco na luta por suas dificuldades, confundindo-os, a0 mesmo tempo
em que se deposita nas mios dos produtores teatrais, e da burocracia
de Estado, adirecéo e a hegemonia da ‘vida teatral’.

Para um teatro que sequer atende a 2% da populagéo do pafs,
os critérios de subvengio ao produtor capitalista crescem anualmente,
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em progressdo geométrica. Inflacionam-se os aluguéis dos teatros.
Seus proprietarios comecam a interferir na contratagio dos elencos, na
escolha dos textos e dos diretores. Hoje, todo o processo de produgio
teatral encontra-se predominantemente mediado pelo Estado e se a
censura, agora, arrefeceu, devido as questdes da conjuntura politica e
mesmo a situagdo de hegemonia do poder governamental e do
empresariado, na diregio da vida teatral, enquanto aparelho repressivo,
acensura continua af, intacta, montadinha. No teatro, também a anistia
foi restrita. b

Efetivamente, essa nova realidade exigiu de artistas e intelectuais,
em geral, estratégias, para a confec¢do de uma nova linguagem. E, sob
esse aspecto, Umgrifoparado no aré. altamente exemplar, na medida em
que esteticamente o texto constrdi os indicios dessa nova realidade, a
comecar da prépria concepcdo cénica, um palco semi-vazio, com uma
mesa, alguns bancos, revelando a auséncia de recursos. Por outro lado,
essa opgdo, também, evidencia o privilegiamento da palavra no teatro,
em uma resposta as propostas que decretaram a morte do texto e
afirmaram, preferencialmente, a eficdcia da imagem. Alids, este
posicionamento surge, de forma explicita, na fala da personagem
Fernando, ao exigir dos colegas um maior comprometimento na
preparacdo do espetaculo.

Outro aspecto importante, diz respeito & composi¢do das
personagens, bem como as suas origens sociais: elas ndo sdo
trabalhadores manuais. Pelo contrario, pertencem ao segmento
intelectualizado da sociedade, para o qual, inclusive, o discurso da
resisténcia democratica foi efetivamente construidol’ Esse
procedimento, aliado a uma temadtica mais ampla, propiciou uma
abrangéncia maior nas discussdes. Isso ocorre porque a pega ndo possui
apenas um conflito, assim como as personagens surgem nuancadas, ol

I6ARRABAL,José. Anos 70: momentos decisivos da arrancada. In: ARRABAL,José,
LIMA, Maridngcla Alves dc, PACHECO, Tania. Anos 70: Teatro. Rio de janeiro:
Edi¢des Europa, 1979, p. 34-35.

1 Atids, esta mudanc¢a na concepgdo das personagens estd presente, também, na
dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho, cspeciaimcnte, em pecas como Mofo em
Jastado de Sitio, Mdo na Tarava, A Lamga Noite de Cristal, Corpo a Corpo, entre outras.
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que possibilita ao espectador/leitor conhecer aspectos individuais de
alguns deles. Augusto, por exemplo, torna publico o seu sentimento
por Nara. J& Amanda e Fernando, ao lado do comprometimento
politico, exibem momentos de fragilidade na relagdo conjugal. Flora,
por sua vez, fornece indicios da solidio de uma mulher envelhecendo.

Essa dimensdo do individual e do coletivo, em verdade,
tornou-se uma caracteristica da denominada “dramaturgia da resisténcia
democratica”, pois, nesse momento, as ideias a serem vinculadas ndo
se adequavam somente a militantes e/ou revoluciondrios, mas a todos
aqueles que possuiam uma perspectiva critica do momento vivido.
Contudo, essa composicdo de personagens nio significa, em absoluto,
auséncia das camadas subalternas no palco de Um grito parado no ar.
Elas estdo presentes nos depoimentos a partir dos quais os atores
constroem as suas interpreta¢des durante os ensaios.

Essa estratégia de Guarnieri foi, a0 mesmo tempo, uma maneira
de dialogar com a sua prépria dramaturgia da década de 1960 e revelar
que, mesmo em trabalhos que tiveram o trabalhador rio centro de
suas preocupacdes, como Eles ndo usam black-tie, a construcdo estética
sempre esteve presente, inclusive, por intermédio de tipos sociais
recriando a realidade social. Nessa linha de raciocinio encontram-se
também as ponderagdes de Fernando Peixoto, diretor do espetdculo,

ao dizer:

Guarnieri hoje encontrou um caminho valido e polémico na falta de
perspectiva do teatro brasileiro. Seu texto é uma tomada de posicdo,
uma declaragdo de principios, a utilizagio consciente da linguagem teatral
para uma reflexdo critica e impiedosa sobre o prdprio teatro. Num
momento de mistificagdo, de fugas, de misticismo, Guarnieri, talvez o
dramaturgo brasileiro que melhor sabe provocar o riso e o choro na
platéia, criando personagens marcados por um calor humano
reconhecivel e comovente, um escritor que sabe intuitivamente como
criar situagGes emocionais irresistiveis, defende a vigéncia de uma arte
racional, concreta como a verdade, livre e voltada para o potencial
transformador dos espectadores. Apresentando seu grito parado no ar
ele afirma ainda: Sem dtivida a palavra ndo morreu e na medida em que
é tolhida mais se demonstra viva. [...| Guarnieri deixa evidente que boa
parcela da crise do teatro brasileiro, do desespero de muitos de seus



206

artistas, nasce de uma inseguranca de trabalho, de auséncias de condi¢oes
materiais e psicoldgicas para o exercicio da profissdo. As causas de tudo
isso sdo, em tltima andlise, o trabalho idealista realizado sob a ameaca
constante da censura, sobretudo da censura econdmica, que hoje limita,
mais que tudo, o desenvolvimento de um teatro livre, critico,
transformador, verdadeiro.1

Essas consideragdes, articulando o didlogo arte e sociedade,
sdo extremamente proficuas, pois.contribuem para que se explicite, de
forma instigante, a historicidade do texto dramatico e da cena teatral,
legitimando-os como documentos de pesquisa, frutos de uma
determinada época, e inseridos em embates culturais e disputas politicas.
Nessas circunstancias, evidencia-se que o cddigo estético ndo deve ser
apreendido acima dos conflitos de seu tempo, pois traduzem, no nivel
simbolico, representagdes que (re)elaboram projetos, lutas e sonhos de
homens e de lugares especificos.

Porém, para que a interlocugdo entre teatro e sociedade seja
frutifera, é necessirio, de um lado, que o objeto artistico seja
interpretado a luz de seu cddigo estético. Por outro lado, apesar de
reconhecer o lugar social estabelecido pela Histdria e peta Critica de
Arte, esse ndo deverd se tomar um a priori orientando a andlise. Essa
interpretagdo deve ser reconhecida como parte instituinte de um tempo
histérico e isso é de suma importincia, porque somente com essas
perspectivas é que os historiadores da cultura apresentardo contribuicoes
significativas a esse debate, pois

[...] a histdria cultural, tal como a entendemos, tem por principal objecto
identificar o0 modo como em diferentes lugares e momentos uma
determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler. Uma
tareta deste tipo supde varios caminhos. O primeiro diz respeito 4s
classificagdes, divisdes e delimitagdes que organizam a apreensdo do
mundo social como categorias fundamentais de percepgioe de apreciagdo
do real. Variaveis consoante as classes sociais ou os meios intelectuais,
sdo produzidas pelas disposi¢Oes estaveis e partilhadas, proprias do
grupo. Sio estes esquemas intelectuais incorporados que criam as figuras

18 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedagos. 2, cd. Sdo Paulo:. Hucitec, 1989. p. 162-3.
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gragas as quais o presente pode adquirir sentido, o outro tornar-se
inteligivel e o espago ser decifrado. As representagdes do mundo social
assim construidas, embora aspirem a universalidade de um diagnéstico
fundado na razéo, sdo sempre determinadas pelos interesses de grupo
que as forjam. Dai, para cada caso, o necessario relacionamento dos
discursos proferidos com a posi¢do de quem os utiliza. As percepgdes
do social rsdo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem aimpor
uma autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar
um projecto reformador ou a justificar, para os proprios individuos,
as suas escolhas e condutas. Por isso esta investigacdo sobre as
representagdes supde-nas como estando sempre colocadas num campo
de concorréncias e de competi¢des cujos desafios se enunciam em
termos de poder e de dominacdo. As lutas de representages tém tanta
importincia como as lutas econdmicas para compreender os
mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua
concepgdo do mundo social, os valores que sdo os seus, e 0 seu
dominio.B

Esse fragmento do texto de Roger Charrier expde caminhos,
com o intuito de explicitar como, por intermédio da obra de arte, é
possivel compreender e/ou reler situagdes histdricas, muitas vezes,
visualizadas sob aspectos muito particulares. Nesse sentido, eleger Um
gritoparado no ar, como um dos eixos interpretativos para o estudo da
década de 1970 no Brasil, é materializar as premissas aqui propostas,
com o intuito de observar de que maneira as marcas do autoritarismo
e da repressio apresentaram-se na estrutura dramética, na construc¢do
metafdrica dos didlogos, nos gestos e na composicdo das personagens.
Ao lado disso, o texto esbogou estratégias de como as camadas
populares, alijadas dos processos de discussdo e decisdo, podem burlar
os espagos delimitados e fazerem-se presentes das maneiras mais
inusitadas. Na peca em questdo, rompem os locais estabelecidos e
emergem no palco pelos depoimentos e pelo impacto dos mesmos
nas personagens que irdo representa-las.

O CHARTI1ER. R. 4 Histéria Cultural: entre praticas e representagdes. Lisboa/Rio de
Janeiro: DIFEL/B. Brasil S/A, 1990. p. 17-18.
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Em uma construcgdo épico-dramatica, o espectador/leitor, ao
mesmo tempo em que assiste aos conflitos existenciais e emocionais
das personagens, acompanha e reflete sobre narrativas que compdem
um mosaico de contradi¢des e de interditos do Brasil da resisténcia
democritica, a partir dos depoentes, das personagens e dos atores.Dessa
feita, as medidas repressivas que se explicitaram com a promulgacdo
do AI-5, com as arbitrariedades da Operagio Bandeirantes (OBAN)
e do DOI-CODI, enraizaram-se no cotidiano e, junto aos cuidados
do que é possivel ser dito, somaram-se o estrangulamento econdémico,
a auséncia de condigGes de trabalho e de sobreviver no dia a dia. A
mercandlizacdo das relagcdes assumiu a sua face mais cruel. E como
responder a isso?

Othon Bastos, protagonista e produtor de Um grito parado no
ar, sobre o impacto desse trabalho fez a seguinte avaliagéo:

O Gianfrancesco Guarnicri! Ele esta retratando fielmentc sua época, e
as pegas dele sdo um celeiro de sentimentos e emogdes. Daqui a trinta
anos, sua obra vai sertdo importante como é agora. Veja... percorremos
todo o Brasil com Umgrito parado ro ar, fomos de Manaus a Porto
Alegre, e foi um sucesso incrivel, o publico vinha nos procurar, elogiar,
endossar. Eram médicos, advogados, estudantes, datilégrafos,
secretarias, mecanicos. Todos estavam se identificando com o que
tinham acabado de ver. [..] Em Caruaru, interior de Pernambuco,
numa noite, mil e setecentas pessoas berravam no final de Umgrito
parado ro ar. “Fica, fica, fical” Eu ndo conseguia falar, ndo conseguia
agradecer, e chorava feito um bebé. D

Um grito parado rno ar talvez seja a traducdo poética daqueles
anos de chumbo para aqueles que optaram pela resisténcia democritica,
pela luta estabelecida no dia a dia e, no 4mbito teatral, para os que
continuaram a ver nessa atividade artistica um espaco significativo para

20 K.HOURY, Simon. 4trds da mdscara: depoimentos prestados a Simon Khourv. Rio
de janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983. p. 103-103. (v. 2)

Um Grito no Ar...

o exercicio da critica ao status gtto. Nesse sentido, as interlocucdes
construidas entre Arte e Sociedade, por intermédio da Histdria Cultural,
permitem que essas mediagdes desenvolvam-se com argucia e
criatividade com o intuito de contribuir com outros olhares para o
campo histdrico e para o estudo das artes cénicas em geral.



POR UMA QUESTAO DE COERENCIA:
REFLEXOES EM TORNO DO TRABALHO DE
ODUVALDO VIANNA FILHO NO TEATRO E NATV

Maria Aparecida Ruiz’

Com a intengdo de colocar em debate o conturbado momento
pelo qual passava a producdo cultural, Vianinha escreveu, na década
de 1970, textos teatrais que funcionaram como um desabafo, e
exploraram as questdes em torno da crise do intelectual e do artista
brasileiro, personagens estes que se viam envolvidos no processo de
consolidacdo da industria cultural. Esse fato demonstra que as tematicas
abordadas pelo autor ndo se mostraram alheias as trilhas percorridas
pelos meios de comunicagdo, mas que o desafio, a partir daquele
momento, se pautava no confronto entre a arte popular revolucionaria
versus a arte para as massas. A Longa Noite de Cristal (1969), Corpo a
Corpo (1970), Mamde, papai estdficando roxo (1.973) e Allegro Desbundaccio
(1973), foram textos que transitaram por esse debate.

Os protagonistas dos quatro trabalhos tém algo em comum:
eles viviam os impasses da modernizagdo pela qual passava o Brasil,
no final da década de 1960 e inicio da década de 1970. Nesses textos,
Vianinha coloca em xeque a crise de identidade que varria a sociedade
brasileira da época. No primeiro, 4 Longa Noite de Cristal, o personagem

' Doutora em Ciéncias da Comunicagdo. Professora da Universidade Metodista de
Sdo Paulo. Defendeu a tese de Doutorado intitulada 4 Grande Familia de Oduvaldo
Filho t a consolidagdo da induistria cultural, uma imagem na Televisdo Brasileira no inicio
dos anos setenta (Escola de Comunicagdo e Artes/USP), em 2004.
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principal, o apresentador de telejornais, Celso Gagliano (conhecido
corno Cristal, apelido adquirido nos tempos de radio), vive o conflito
de ter se tornado um mero transmissor de noticias. A sua carreira havia
sido construida através de antigos critérios de profissionalismo -
improvisa¢do, melhor cobertura — habilidades que nao eram requeridas
pelo novo veiculo, a Televisdo, no qual a modernizagdo era a palavra
de ordem. O conflito de Cristal terd eco em Corpo a Corpo, cujo
personagem central, Vivacqua, é um publicitirio que vive as angusdas
e as duvidas entre a ascensdo social e o trabalho engajado. Formado
em sociologia, acabou indo para o ramo da publicidade, alcangando
sucesso com um comercial de latas de cera. O tormento do
personagem passa-se em uma noite de crise, durante a qual questiona
seus valores mais profundos que, aos poucos, vdo sendo deixados de
lado em troca do desejo de ser aceito e obter sucesso.

Podemos avaliar que Vianinha levantou nesses textos, as
discussdes éticas que envolviam o fortalecimento da industria cultural,
quando colocou em suas pegas personagens envolvidos com os meios
de comunicagdo de massa: o Radio, aTV e a Propaganda. Tanto Cristal,
quanto Vivicqua experimentam a banaliza¢do de seu trabalho, perdendo
os referenciais que, ate aquele momento de suas vidas, os tinham
orientado. O primeiro personagem tem uma histéria honesta e coerente
com seus valores pessoais. Ifie termina, no entanto, vencido pelo sistema
imposto pela TV. Cristal pode representar os profissionais que
vivenciaram a consolida¢do da Televisdo, veiculo que substituiu o sucesso
de seu antecessor, o radio. O segundo personagem, que durante os
anos da faculdade tinha sido um critico do sistema capitalista, torna-se
um ‘propagandista’ dos valores que antes havia condenado. Ambos
entram em crise quando se dao conta da exploragdo e perdas a que
estdo submetidos, mas acabam aprisionados numa situagdo sem
aparente saida. Os dois textos colocam o cspectador/leitor frente ao
drama brasileiro da modernizac¢do da classe média, dando a sensacdo
de se estar “olhando nos olhos da tragédia”,1

1 Numa entrevistade de 1974, Vianinha diria em nome do povo brasileiro, a
conquista, a descoberta da tragédia, vocé conseguir fazer uma tragédia, olhar nos
olhos da tragédia e fazer com que ela seja dominada". In: PEIXOTO, F. (org.) Vianinha-,
teatro, televisdo, poLioca. 2. ed. Sdo Paulo: Brasilien.se, 1983. p. 174-187, p. 182.
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Os personagens refletem sobre as reavaliagbes que muitos
dos escolheram ir para a TV tiveram que fazer acerca de suas atuagdes
profissionais, diante dos quais se colocam as imposi¢cdes do sistema.
Vianna tinha consciéncia que o final de um conflito como esse ndo
podia ser feliz e, anos mais tarde, ap6s ter escrito as pecas desabafava:
“nés ndo somos porra nenhuma, somos é explorados. Diariamente
tiram tudo da gente.”2 Percebe-se, no comentdrio do autor, que a
Ditadura havia tirado muito mais do que a liberdade politica, havia
mesmo transgredido os limites da consciéncia das pessoas.

Com Mamade, papai estd ficando roxol e Allegro Desbundaccio 4
escritas na década de setenta, Vianinha buscava na comédia de costumes
a tentativa de continuar debatendo as questdes que o preocupavam.
Fortemente influenciado pelo trabalho do pai, Oduvaldo Vianna, na
primeira peca, e inspirado na obra de Martins Pena, na segunda, o
dramaturgo discutiu com esses textos o consumo desenfreado que
assolava a classe média na década de setenta.

Mais uma vez, o autor expunha o cotidiano da sociedade de
consumo e a crise ja vivenciada pelos marcantes personagens Cristal e
Vivdcqua, que parecem reaparecer, revelados nas escolhas e aventuras
de Napoledo, personagem de Mamde, papai estificando roxo e Buja,
protagonista de Allegro Desbundaccio. A experiéncia com esses dois textos
foi utilizada como exercicio dramaturgico, e também inspirou os

1 Ibidem, p. 183.

1Vianinha escreve Aiamae, papai estiapeando roxo em 1973. O protagonista Napoledo
é um medico, propricrario de uma clinica e vive as voltas com os héabitos ensandecidos
de consumo das mulheres de sua vida: a esposa, as duas filhas e até a empregada. Mais
uma vez o autor direciona sua aten¢do ao consumismo da classe média, dessa vez

através de uma comédia de costumes.

s Com o subtitulo de ‘Se Martins Pena fosse vivo', Allegro Desbundaccio é uma farsa,
influenciada pela obra de Martins Pena. Buja, o protagonista, é um redator de textos
de publicidade que tenta, o quanto lhe for possivel, escapar das praticas do mundo
moderno: aparelhos eletrénicos, determinagdes econdémicas. Sua resisténcia e
isolamento o levam a perder a namorada e, no final, de fica em companhia de um
travesti. Apesar das criticas recebidas por esse trabalho —descompromisso, puro
entretenimento —o texto foi considerado pelo autor como um 6timo exercicio teatral.
Além, é claro, de ndo deixar de fazer uma critica aos compromissos do mundo moderno:

quem ndo o aceita, termina completamente isolado.
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episédios d'4 Grande Familia, principalmente, no que se refere ao
emprego do humor.

As preocupagdes de Vianinha, em abordar as contradi¢des
que cercavam a classe média, se justificavam, se pensarmos na sociedade
brasileira daquele momento. O inicio da década de setenta pode ser
reconhecido, historicamente, como o momento em que o trator da
modernizagdo e os sonhos mirabolantes de chegada ao Primeiro
Mundo tomavam conta, principalmente, do imaginario da classe média.
Enquanto isso, os intelectuais de esquerda, que viveram periodos
democraticos anteriores e que passavam, agora, pelos anos de chumbo,
perguntavam-se sobre o que aconteceria com as conquistas de um
passado tdo recente que, com o processo de estrangulamento da
esquerda, corria o perigo de ser apagado da Histdria do pais,

Vianinha inicia seu trabalho na Televisdo, junto com o dramaturgo
Paulo Pontes, escrevendo para o programa de Bibi Ferreira, na TV
lupi. Em 1972, ingressa na Rede Globo de Televisdo para fazer parte
da equipe que escrevia os programas, Caso Especiale Sexta Nobre. A
proposta teledramaturgica desse trabalho era construir uma nova
linguagem para a IV, capaz de se apropriar da tecnologia que o veiculo
possuia. Diferentemente da experiéncia obtida com o teleteatro, realizado
pelas emissoras na década de cinquenta e sessenta, a estratégia da Globo
era investir na elabora¢do dc um novo padrdo de qualidade.

No Caso EspecialVianinha foi responsavel pelas adaptacées das
obras: A dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho; Medeia, de
Euripides; Mirandolina, de Goldoni (com Gilberto Braga); Noites Brancas,
de Dostoievski (com Gilberto Braga) e Ratos e Homens, de John
Steinbeck, todas no ano de 1972. Nota-se nessa atividade a “intencéo
da emissora de nacionalizar e atualizar as obras cléssicas, fornecendo
delas uma versio compacta e tecnicamente bem realizada”.5A sua
participagdo neste projeto também pode ser entendida como uma
atitude de resisténcia, como ocupagdo de espacgos na TV. Era de suma
importdncia garantir trabalho para o autor nacional no veiculo, além
de desenvolver uma teledramaturgia que, através de uma temadtica

SBETTI, Maria Silvia. Vianinha. Sio Paulo: Edusp, 1997. p, 394.
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universal, preparasse terreno para personagens bem brasileiros2 Além
desses textos, outro trabalho de Vianinha também obteve excelente
repercussdo na TT, transformado depois em filme para o cinema.
Aventuras de uma mogagravida, —apresentado em 1973.

Como ji dissemos, a ida de Vianinha para a Rede Globo foi
vista com muitas reservaspela esquerda, pois essa emissora era uma das
mais comprometidas com o governo militar, fato que acabava por
agravar as criticas feitas contra o autor. A essas criticas, ele respondia:
“recusar-se a trabalhar em televisio em pleno século XX seria, no
minimo, uma burrice .

Partindo das opinides emitidas pelo dramaturgo em suas
entrevistas sobre a Televisdo, queremos destacar suas ideias a respeito
do significado de se trabalhar nesse veiculo, de modo a avaliarmos
como se tinha dado a relagdo entre a sua autonomia como autor e o
espaco obtido por ele nas produc¢des da Rede Globo de Televisio,
sobretudo no caso especifico d .4 Grande Familia. Para se entender a
posicdo politica de Vianinha, construida a partir de 1968, é necesséario
conhecer um de seus textos mais polémicos: LJm pouco de
pessedismo ndo faz mal a ninguém  Publicado em julho de 1968, na
segunda edi¢do especial da Revista Civilizagdo Brasileira - Teatro e realidade
brasileira, o texto demonstra o amadurecimento politico e artistico de
Vianinha que comega a discussdo a partir da prépria ambiguidade do

0Um texto que demonstra a importancia c alcance desse trabalho ¢ Medéia de Vianinha.
O texto de Euripides, com a adaptagdo, passa-se num morro carioca. O mesmo texto
foi “transformado” na pega ‘Gota d’dgua’ de Paulo Pontes e Chico Buarque de
HoUanda, ainda na década de setenta. Sobre isso ver MACIEL, Didgenes André
Vieira. Das naus argivas ao suburbio carioca - percursos de um mito grego da Mcdéia
(1972) a Gota d’dgua (1975). Fénix- Revista de Histdria ¢ Estudos Culturais, out.-
dez. 2004, v.I, ano I, n. 1. Disponivel cm < www.tevistafenix.pto.br>.

7 Este ¢ considerado um texto autobiogrifico de Vianinha. Nele relata-se as
dificuldades de um casa) a espera de seu primeiro filho. No caso do autor, seria o
nascimento de Pedro Ivo, seu segundo filho. Este texto foi transformado no filme O
casai, pelas maos do diretor Daniel Filho.

*PEIXOTO, p. 183.

* Para este trabalho, utilizamos a seguinte re-edi¢do do texto: VIANNA FILHO,
Oduvaldo. Um pouco de pessedismo ndo faz mal a ninguém. In: PEIXOTO, op. cit.,

p. 120 a 130.


http://www.tevistafenix.pto.br
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titulo, que faz referéncia ao posicionamento de duas distintas posi¢des
ideoldgicas.

A expressdopessedismo lembra o Parddo Social Democradco,
que contava com importante influéncia politica no pré-64, e que era
conhecido polidcamente como aquele que sempre ficava ‘em cima do
muro’ devido aos vinculos que mandnha com o governo. Por outro
lado, o termo utilizado por Vianinha pode ser pensado como uma
referéncia ao Parddo Comunista (dai, pecedismo), no qual o autor
sempre militara. As provocagdes do titulo e do contetido do texto,
além de suscitar severas criticas por parte de alguns, também explicam
0 posicionamento do autor frente a repressio do AI-5 e que,
coerentemente, o acompanha no seu trabalho artistico na década de
setenta.

Citando o texto de Luis Carlos Maciel, Ib autor justifica “o
empenho do homem de teatro brasileiro, objetivamente marginalizado
mas subjetivamente vinculado a vida social de seu pais”.l Tracando
um cuidadoso painel sobre a participacdo da classe média na construgio
de uma tradicdo teatral brasileira, criada a partir do Teatro Brasileiro
de Comédia (TBC) e das companhias que surgiram dele, passando
pelos movimentos de reagdo a essa tendéncia, como o Arena e o
Opinido, ele chega a apresentar pressupostos em defesa da ‘classe’ teatral,
propondo a revisdo que, a partir dela, deveria brotar.

Analisando as insatisfagoes que assolavam o teatro brasileiro,
que vivia um momento de divisdo interna decorrente da instabilidade
politica, da Censura e da repressdo, o dramaturgo propde nesse texto
a unido de forcas, com a intencdo de reavaliar o trabalho que estava
sendo desenvolvido e reivindicar saidas de maior valor para a vitdria
da cultura brasileira:

[}° equivoco sobre o centro de luta que deve ser enfrentado no
teatro, provocado pelo equivoco do divisor de dguas colocado num

/

O texto a que Vianinha se refere é “Quem é quem no teatro brasileiro - Escudo
socto-psicanalitico de trés geragdes”, publicado na Revista Civilizagdo Brasileira, Caderno
Especial n. 2: Teatro e realidade brasileira, Rio de Janeiro, julho de 1968.

1 VIANNA FILHO, p. 122
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nivel que leva ao estreitamento, este sim tem sido nefasto. [...| Todos
estes fatores de desunidade, nascidos de posi¢oes culturais um pouco
radicalizadas, fundam a face do teatro brasileiro: escoteira, avulsa, cada
um cuidando de salvar o seu barco - enquanto a politica cultural do
governo sufoca o pleno amadurecimento do potencial que acumulamos.
(] O que nao conseguiria a classe teatral unida em tomo de suas
reivindicagdes, estudadas a fundo, debatidas e catalogadas e exigidas.2

Os pontos que Vianinha levanta mostram seu posicionamento
tanto como homem de teatro quanto como militante do PCB. Nio
podemos esquecer que a politica adotada pelo Partido no pés-64,
implicava na necessidade de se articular a Frente Democratica, ou seja,
“os militantes deveriam se aliar a todos que se opunham a ditadura. O
partido defendia que a derrubada do regime deveria se dar através de
solugdes politicamente negociadas” B O dramaturgo, entdo, discutia,
com o grupo do qual fazia parte, o isolamento a que estavam expostos
e a necessidade de sobrevivéncia através do entendimento dos seus
membros. Muitas pessoas ndo viam com bons olhos o posicionamento
de Vianinha e ndo o aceitavam, chegando a chama-lo de “reformista”. ¥
E a partir desse conflito que queremos retomar a importancia de suas
idéias, considerando aqui os pressupostos que desencadeiam seu
trabalho na TV.

Em primeiro lugar, o autor tinha consciéncia que o contato
entre as classes sociais havia desaparecido depois do AI-5. A classe

P1bidem, p. 125 e 127.
5 PANDOLFI, Dulce. Camaradas e companheiros: historia e memdria do PCB. Rio de
Janeiro: Relume Dumard: Fundagdo Roberto Marinho, 1995, p. 207.

HKSegundo Rosangela Patriota, “Vianinha foi um dos primeiros intelectuais e militantes
a aderir a esta nova determinacdo do Parddo, defendendo a unido contra um inimigo
maior: a ditadura. [..] Estas atitudes publicas acarretaram-lhe dissabores e discussdo
sobre seu comprometimento revoluciondrio. [..] Segundo Vera Gertel * Vianinha nio
deixava transparecer, mas saia do Glducio Gil (teatro) deprimido. Se ele ou Gullar
levanravam a voz, uma avalanche de impropérios era disparada pelo lado. [...] O fato
de ndo aderir a radicalizagdo pela luta armada representava para o Vianna ser chamado
de velho, como se estivesse superado. Ele se torturou muito na época por causa disso.
[...] Continuou achando que deveria se manter na linha do partido e que a luta armada
cra uma proposta equivocada.’ - PATRIOTA, Rosangela. Vaninha - um dramaturgo no
coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999. p. 121-122.
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média que, anteriormente, ora se aproximava, ora se afastava da
esquerda, acuada, acabou por fazer a opgdo pro-regime. Reavaliando
a experiéncia do CPC —Centro Popular de Cultura, Vianinha percebera
que durante aquele processo criativo, apesar de alguns erros de avaliagdo
que os participantes do grupo tinham cometido, havia ocorrido uma
significativa adesdo de intelectuais aquele processo, proporcionando a
construgdo de um elo de contato entre as diversas camadas da
sociedade. Dessa forma, essa aproximac¢do mais intensa foi a
oportunidade que os intelectuais tiveram de “beber das classes
trabalhadoras todas a informacgdes sobre a sua situacdo, sobre as suas
condigdes de luta, sobre as suas aspiragdes” ,5Hoje em dia, pode parecer
uma visdo romantica da geragdo de Vianinha, o fato desses intelectuais
e artistas sairem a campo, com o objetivo de conhecer mais de perto
as classes trabalhadoras, mas podemos dizer que essa atitude foi a
experiéncia alimentadora que a TV utilizou para construir uma
programacio de forte apelo popular e sérias intengdes, que pretendiam
promover a integragdo nacional.

Vianinha também compreendera isso, ao afirmar que a dificil
tarefa a qual a televisdo se dedicava era a tentativa de “reduzir uma
sociedade de mais de cem milhdes de pessoas, a um mercado de vinte
milhdes de pessoas”, algo de dificil execucdo e que para tanto “seria
preciso um processo cultural muito intenso, muito elaborado”.16

Podemos afirmar entdo que Vianinha, quando tomou
consciéncia de que a TV e a publicidade trabalhavam para a elaboragdo
desse processo, e precisavam de profissionais que conhecessem a
realidade e a linguagem do pais, percebeu qual seria o seu papel dentro
do veiculo Televisdo. A Ditadura se encarregou de dissolver a esquerda
ea TV tratou de cooptaralguns de seus membros. Vianinha compreendeu
porque isso ocorrera: eram eles que conheciam de perto o publico que
a TV almejava conquistar.

Para o dramaturgo, a maneira como a sociedade vinha se
transformando promoveria, em breve, um isolamento que, fatalmente,
distanciaria cada vez mais os individuos, a ponto de ndo enxergarem

BPEIXOTO, p. 174,
6 Ibidem, p. 180.
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mais os problemas da sociedade como um todo. Segundo Vianinha,
nesse processo de mudanga opovo desaparecera e deralugar as massas, 7
pois com o aniquilamento de suas principais reivindica¢des e com o
processo de perda de sua voz, o povo deixara de ser fonte criadora e
passara a fonte deformadora da cultura. Assim, nesse momento, o
povo passava a ser visto, por alguns setores intelectuais, como algo a
ser evitado, sendo responsabilizado pelo embrutecimento da cultura.
Nessa diregdo, o dramaturgo afirmava que o refinamento dos produtos
dos meios de comunicacdo de massa é que era o responsavel pela
reproducdo de valores que embruteciam a sociedade, porque esses
veiculos produziam e reproduziam profissionais especializados que
instauravam um continuo processo de deformagdo da mentalidade
social. A Televisdo se alimentava dos altos investimentos que os
anunciantes faziam em publicidade, portanto, eram os representantes
das classes que dominavam economicamente o pais, facilitando o
distanciamento entre os diferentes setores da sociedade.

Vianinha enxergava uma possivel saida para a dominagio
da producgdo cultural (sobretudo na TV) com a aproximacdo de
intelectuais e de artistas desse veiculo. A idéia era que esses profissionais
trabalhassem na contramdo da proposta de estreitamento da realidade, a
que a TV se propunha. Nesse aspecto, a visdo do autor abre um leque
de perspectivas importantes para o trabalho na TV. Suas afirmagdes
iam além das meras observagdes sobre o veiculo de comunicagio,
mas consideravam questdes mais profundas da producédo cultural. Para
ele, a cultura brasileira era extremamente rica, porém existia um
problema fundamental a ser superado pela intelectualidade: o sectarismo
e o nivel de profundidade. Segundo esse raciocinio, o artista brasileiro
ainda possuia uma visdo monolitica do processo cultural e era imaturo
artisticamente, pois ndo analisava as conexdes que eram intrinsecas a
idéia do subdesenvolvimento. Mudar isso exigiria um nivel muito
profundo de maturidade e se esse processo ndo se tinha completado
até 1968, naquelas circunstincias do po6s-68 (periodo mais duro de
fechamento politico) é que elas teriam menos condi¢cdo de aparecer.
Essa avaliacdo estava baseada na busca de um trabalho que atingisse a

11 Ibidem, p. 178.
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profundidade cultural que, para o dramaturgo, sé seria completo se
fosse produzido com as massas, pois 0 “processo cultural, tem de ser
feito diante das forgas que absorvem cultura na sociedade brasileira”.'8

Nesse aspecto, exisda nas declara¢des do Oduvaldo Vianna Filho
algo que o diferenciava de outros artistas que também atuaram na TV;
quando ele respondia sobre como encarava seu trabalho, mantinha sua
posicdo de militante comunista e permanecia questionando a realidade,
promovendo um debate acerca da responsabilidade do artista na
producdo cultural. Segundo este raciocinio, era necessdrio ao intelectual
“descobrir a face cultural e os aspectos da cultura que fazem do
subdesenvolvido um subdesenvolvido”. DA TV brasileira auxiliava na
manuten¢do de um Brasil com sérios problemas sociais, politicos e
econdmicos, entretanto, virar as costas a Televisdo, era abandonar um
setor da cultura de grande forca, que ainda estava em processo de
formagdo. Na sua opinido, “a televisdo cria uma campo de trabalho
para a intelectualidade da maior importincia, de maior significado,
porque exatamente a televisio tem um lado que nds todos somos
contra, em relagdo ao que ela deixa de mostrar”.2)

O que as observagdes de Vianinha tentam evitar é o nascimento
de um sentimento de imobilidade frente as dificuldades, por parte da
intelectualidade e da classe artisdea. Se, antes de 1964, o debate e a
participagdo poliuca faziam parte da realidade de amplos setores da
sociedade brasileira, o desaparecimento dos canais de expressio e o
isolamento, a que se submetiam artistas e intelectuais, ndo poderia
justificar que esses profissionais se eximissem de sua responsabilidade
de atuacgdo.

Como podemos observar, o trabalho de Vianinha na TV, nido
se mostra contraditorio em relacio ao trabalho que desenvolvia antes
desse periodo. Pelo contrério, seus textos, fortalecem a tese de que
houve uma resisténcia que se mantinha dentro dos grandes meios de
comunicagdo de massa e, de certa forma, essa forca que resistia foi um
dos componentes que mais contribuiram para a consolida¢do da TV

1! Ibklem, p. 175.
* Ibidem, p. 169.
D Ibidem, p. 184.
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como principal motor da inddstria cultural durante a década de setenta.
Trazendo as experiéncias anteriores a 1964 (Teatro de Arena, CPC,
Opinido) o autor buscou evidenciar o movimento do qual sempre se
preocupou, em fazer parte: o nacional e o popular.

Assim sendo, mesmo participando da elaboracdo de programas
que tinham como preocupacdo central a busca de audiéncia no mais
forte meio de comunicagdo, a TV, Vianinha continuou comprometido
com a transformacao social do pais e acreditando que podia prosseguir
colaborando para a conscienti"acdo de membros da sociedade que
reconstruiriam a liberdade democradca no Pais.

Como vimos, Vianinha deixava claro em suas observagdes
que o processo de consolidacdo de um mercado cultural estava em
curso e que sO seria possivel reverter esse quadro mediante o
aprofundamento das questGes culturais acompanhadas da discussdo
das relagdes internas da sociedade brasileira, cabendo a responsabilidade
dessa discussdo a artistas e intelectuais. Portanto, ndo era a simplista
colaboragdo de militantes comunistas com o Regime que estava em curso,
mas a demonstragdo de que a producdo cultural brasileira deveria ter
amadurecido com a experiéncia pré-68. Era isso que Vianinha apontava:
amadurecimento e aprofundamento como um exercicio da militdncia.

A sua morte prematura em 1974, aos 38 anos de idade,
marcou na memoria dos estudiosos do teatro brasileiro a lembranga
do trabalho de um autor que deixou textos inéditos e premiados, e
alguns outros engavetados devido a proibi¢do da Censura da época, e
que s6 foram encenados no momento da reabertura politica nos anos
oitenta. Em um pais dilacerado pela repressdo politica, a obra de
Vianinha rendeu-lhe o reconhecimento daqueles que o consideram um
autor fundamental na luta pela redemocratizagdo do pais. No entanto,
seu trabalho para a TV, os textos teledramattrgicos que escreveu, as
observacdes que fez acerca do papel do artista neste veiculo e,
consequentemente, da responsabilidade que ele acreditava que cabia
ao intelectual, permanecem assuntos atuais e ainda pouco discuddos.



