Revista do Grupo de Pesquisa
Narrativas ¢ Visualidades

1974-2024:
Cinquentenario de morte de
um dramaturgo brasileiro
fundamental:
Oduvaldo Vianna Filho

L/ramaturgia —
em foco

Volume 8, nimero 3, 2024
DOI: 10.5281/zenodo.14564129

Oduvaldo Vianna Filho (Excerto de fotografia, 1959). Arquivo da Biblioteca Nacional.

UNIVASFE

UNIVERSIDADE FEDERAL DO VALE DO SAO FRANCISCO

Grupo de Pesquisa Narrativas e Visualidades



D ramaturgia
Sinifeee

Volume 8, namero 3, 2024




UNIVASF

UNIVERSIDADE FEDERAL DO VALE DO SAQ FRANCISCO

Reitoria

Reitor
Prof. Dr. Telio Nobre Leite

Vice-Reitora
Prof.2 Dr.2 Lucia Marisy Souza R. de Oliveira

Pré-Reitor de Extensao
Prof. Dr. Michely Cristine Aratjo Vieira

Pro-Reitora de Pesquisa, Pos-Graduacao e
Inovacao
Prof.2 Dr.2 Maria Helena Tavares de Matos

Pré-Reitor de Ensino
Prof. Dr. Marcelo Silva de Souza Ribeiro

Pro-Reitor de Assisténcia Estudantil
Prof. Dr. Clébio Pereira Ferreira

Pro-Reitor de Orcamento e Gestao
Prof. Dr. Francisco Alves Pinheiro

Pro-Reitor de Planejamento e
Desenvolvimento Institucional
TAE M.? Margareth Pereira Andrade

Pro-Reitor de Gestao de Pessoas
TAE M.2 Kilma Carneiro da Silva Matos

*Dados do corpo administrativo da
universidade em dezembro de 2024, més da
publicagdo da versdo completa da revista
(conforme informagdes do portal da Univasf).

COMISSAO EDITORIAL PERMANENTE
Editor Responsavel

Prof. Dr. Fulvio Torres Flores
Universidade Federal do Vale do Sdo Francisco

Editores/as Adjuntos/as

Prof.2 Dr.2 Esther Marinho Santana
Universidade de Sio Paulo

Prof. Dr. Fabiano Tadeu Grazioli
Univ. Reg. Integr. do Alto Uruguai e das Missoes

Prof. Dr. Luis Marcio Arnaut de Toledo
Cia. Triptal (Sao Paulo)

Prof. Dr. Jucca Rodrigues (in memoriam)
Universidade do Estado de Santa Catarina

Prof.2 Dr.2 Nayara Brito
Universidade Estadual da Paraiba

Prof.2 Dr.2 Maria Clara Gongalves
Universidade de Sdo Paulo

Conselho Editorial

Prof. Dr. Diégenes André Vieira Maciel
Universidade Estadual da Paraiba

Prof.2 Dr.2 Divanize Carbonieri
Universidade Federal do Mato Grosso

Prof.2 Dr.2 Irley Margarete Cruz Machado
Universidade Federal de Uberlandia

Prof. Dr. Lajosy Silva
Universidade Federal do Amazonas

Prof. Dr. Marco Antonio Guerra
Universidade de Sio Paulo

Prof.2 Dr.2 Maria Silvia Betti
Universidade de Sdo Paulo

Prof.2 Dr.2 Marilia Fatima de Oliveira
Universidade Federal do Tocantins

Prof. Dr. Roberto Ferreira da Rocha
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Prof.2 Dr.? Simone Malaguti
Ludwig-Maximilians-Universitit zu Miinchen



Pareceristas ad hoc (v. 8, n. 3, 2024)

[por ordem alfabética de nome]

Prof. Dr. Agenor Bevilacqua Sobrinho - Editora Cia. Fagulha/ECA - Universidade de Sao
Paulo*

Prof. Dr. Alysson Tadeu Alves de Oliveira - Universidade de Sdo Paulo*
Prof.? Dr.? Ana Carolina Caldas - Faculdade de Tecnologia de Curitiba

Prof.2 Dr.2 Ana Maria Portich - Universidade Estadual Paulista
Prof. Dr. Eduardo Luis Campos Lima - Universidade de Sao Paulo*

Prof. Dr. Fernando Bustamante - Universidade de Sdao Paulo*

Prof.? Dr.? Isa Kopelman - Universidade Estadual de Campinas

Prof. Dr. José Batista Dal Farra Martins - Universidade de Sao Paulo

Prof.? Dr.? Ligia Rodrigues Balista - Universidade de Sao Paulo*

Prof. Dr. Luiz Humberto Martins Arantes - Universidade Federal de Uberlandia

Prof.? Dr.? Maria Aparecida Ruiz - Universidade Cruzeiro do Sul/Universidade de Sao
Paulo*

Prof.2 Dr.2 Maria Silvia Betti - Universidade de Sao Paulo

Prof.? Dr.® Nina Nussenzweig Hotimsky - ECA-Universidade de Sao Paulo*

Prof. Dr. Philippe Curimbaba Freitas - Temporal Editora/Universidade Federal de Sao
Paulo*

Prof. Dr. Rafael de Souza Villares - Universidade Estadual de Campinas*

Prof.? Dr.? Roberta Carbone - Teatro Escola Macunaima/ECA - Universidade de Sao
Paulo*

Prof.? Dr.? Valéria Andrade - Universidade Federal de Campina Grande

Prof.? Dr.? Vanessa Cianconi Vianna Nogueira - Universidade do Estado do Rio de Janeiro
Prof. Dr. Vinicius Marques Pastorelli - Universidade de Sdo Paulo**
Prof. Dr. Wagner Corsino Enedino - Universidade Federal do Mato Grosso do Sul

*Universidade onde completou o doutorado
**Universidade onde completou o mestrado



Imagem da capa

Descricao: Oduvaldo Vianna Filho (Excerto
de fotografia, 1959). Arquivo da Biblioteca
Nacional.

Fotografia
Autor(a) desconhecido(a).

Fonte

Ficheiro: Oduvaldo Viana [sic] Filho, Fundo
Correio da Manha.tif.

Disponivel em:

https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/ File:Od

O uso de trechos de textos e de imagens é
de responsabilidade dos(as) autores(as)
que submetem a revista, estando sujeitos
as questoes legais.

A autorizagdo para tradugao de textos em
lingua estrangeira, caso o mesmo ainda
nao esteja em dominio publico, deve ser
obtida pelo(a) proprio(a) autor(a) que
submete a revista.

E permitida a reproducio parcial das
informacoes publicadas, desde que seja

%C3% A3.tif’uselang=pt#Licenciamento completa.
Universidade Federal DRAMATURGIA EM FOCO

do Vale do Sao Francisco
Revista Dramaturgia em foco
Volume 8, naumero 3, 2024
179p.

Semestral

ISSN - 2594-7796

1. Dramaturgia. 2. Teatro. 3. Revista.
I. Titulo

Av. José de Sa Manicoba, s/n.
Centro - Petrolina - PE
CEP 56304-205

Site da revista
http:/ / periodicos.univasf.edu.br/index.
php/dramaturgiaemfoco

E-mail
revistadramaturgiaemfoco@gmail.com

Instagram
@dramaturgiaemfoco



Sumario

Apresentacao
Fulvio Torres Flores

Editorial
Maria Silvia Betti, Agenor Bevilacqua Sobrinho, Fernando Bustamante,
Eduardo Luis Campos Lima

Secdo Artigos

Ainda temos tempo para rir: a moderna dramaturgia brasileira de
Oduvaldo Vianna Filho em Bilbao via Copacabana
Danilo Henrique Faria Mota

A experiéncia épico-realista na peca Os Azeredo mais os Benevides,
de Oduvaldo Vianna Filho
Luiz Paixdo Lima Borges

A questao do concretismo em Moco em estado de sitio
Gabriella Pereira Rodrigues, Elizabete Sanches Rocha

Vianna Filho leitor de Georg Lukacs: afinidades no pensamento e nas pecas
Moco em estado de sitio, Mdo na luva e Corpo a corpo
Fernando Marques

Pelos fios inesperados da historia: o encontro entre Alberto Salva e Vianinha
no filme Um homem sem importincia (1971)
Reinaldo Cardenuto

“Sobre a imensiddo do meu penar”: a funcdo épica da misica popular em
Rasga coracdo (Oduvaldo Vianna Filho, 1974)
Mariana Rodrigues Rosell

Secao Ensaios

Trés vezes Vianna: um ator épico no Cinema Brasileiro
Rebeca da Silva Braia

Notas sobre a musica e a vocalidade poética no projeto teatral de
Oduvaldo Vianna Filho
José Batista Dal Farra Martins

Dados técnicos

vi

viii

01

02

21

43

57

87

122

143

144

155

179



D ramaturets % ~
em foco Apresentacao

-

No segundo ano de existéncia da revista Dramaturgia em foco apresentamos nosso
primeiro dossié, em homenagem aos 120 anos de nascimento de Bertolt Brecht (v. 2, n. 2,
2018). A guinada protofascista sob maquiagem (ultra)conservadora em varias partes do
mundo e também no Brasil reforcou a importancia e a necessidade de se escrever sobre
Brecht e discutir seu legado.

O segundo dossié veio em 2023, em memoria dos 40 anos da morte do dramaturgo
estadunidense Tennessee Williams (1911-1983) (v. 7, n. 2, 2023). Idealizado pelo Prof. Dr.
Luis Marcio Arnaut, contou com a colaboracdo das pesquisadoras doutoras Esther
Marinho Santana e Maria Clara Gongalves. O terceiro (v. 8, n. 2, 2024), contou com o
mesmo idealizador, propondo que os textos publicados no ndmero especial sobre
Williams em 2023 apresentassem, desta vez, versdes para outras linguas.

O presente Dossié, intitulado 1974-2024: Cinquentendrio de morte de um dramaturgo
brasileiro fundamental: Oduvaldo Vianna Filho, foi idealizado pela Prof.2 Dr.? Maria Silvia
Betti, pesquisadora e docente sénior da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
da USP e especialista na obra de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, sobre o qual
organizou para a editora Temporal uma colecdo com nove pegas do autor lancadas no
periodo 2018-2024, para as quais escreveu apresentacdes, tendo escrito ainda os posfacios
para as trés primeiras da colegdo. O Dossié também contou com a editoria dos professores
Agenor Bevilacqua Sobrinho, editor da Cia. Fagulha, Fernando Bustamante e Eduardo
Luis Campos Lima, todos doutores pela USP com estudos histérico-criticos e dialéticos
sobre dramaturgia.

Muito além de honrar o autor no cinquentendrio de sua morte, sem davida uma
acao merecida, o Dossié foi proposto para refletir sobre a atualidade estética e politica da
obra de Vianinha dentro do momento histérico em que nos encontramos. Essa proposicao
estd explicitada no Editorial, texto para o qual convido a leitura todas as pessoas
interessadas na pesquisa e na reflexdo sobre o teatro como elemento potencialmente

formador de uma consciéncia critica e pensante em relagao a sociedade.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. vi-vii, 2024.
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A Dramaturgia em foco agradece a enorme dedicagdo e o trabalho colaborativo da
equipe editorial, assim como das autoras e dos autores, na tarefa de tornar real este dossié

primoroso.

Fulvio Torres Flores
Editor-chefe

DOI: 10.5281/ zenod0.14563604

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. vi-vii, 2024.
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Editorial

Dramaturgia

1974-2024 - Cinquentenario de morte de um
em feco

dramaturgo brasileiro fundamental:
Oduvaldo Vianna Filho

Os 50 anos que se seguiram a 1974, ano da morte de Vianinha, registraram
mudangas profundas e irreversiveis para o Brasil e para a ordem geopolitica e econémica
mundial. A hegemonia econdmica e a ingeréncia politica dos Estados Unidos, nacao
imperialista que ao longo do século XX determinou os destinos de grande parte do
mundo ocidental, foi sendo posta em xeque de diferentes formas e em diferentes
contextos, até chegar ao momento atual, que aponta ja para sua superacdo por outros
poderes ascendentes apoiados em novas correlagdes de forga.

Novos meios tecnolégicos altamente sofisticados e eficazes de veiculacdo de
contetldos passaram a propagar e a mercantilizar ndo apenas produtos, mas imagens e
perspectivas de pensamento, e estas, por sua vez, passaram a determinar
transformagoes drasticas nos padrdes de sensibilidade, de conduta e de convivio social. O
sistema mididtico de redes, movido pelos capitais das grandes corporagdes multinacionais
de telecomunicacdes e implantado em escala global, ampliou a niveis nunca antes
atingidos a assimilagdo de novos processos logisticos no mundo da educacgao, do trabalho
e politica representativa.

O contexto produtivo passou por reconfiguragdes consideraveis acarretadas tanto
pelo desenvolvimento dos meios de producdo como pelas sucessivas crises do capitalismo,
e os setores de esquerda, em suas diversas alas, passou a ter que lidar com desafios cada
vez maiores nas tentativas de se manter estruturados e operantes. Novas formas de
militdncia passaram a se configurar, e novas formas de acdo politica e de expressao foram
se esbocando.

O espectro do fascismo, mesmo dentro desse novo contexto de tantas
transformacdes, acabou por encontrar brechas para continuar a se fazer presente e para se

expandir, tanto no Brasil como internacionalmente.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. viii-xi, 2024.
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Na América Latina os governos civis que sucederam as ditaduras militares, a partir
de meados da década de 1980, assumiram o 6nus de arcar com o pagamento da divida
externa. Isso os manteve na Orbita da dependéncia econémica como importadores de
know-how tecnolégico, e na periferia ideolégica do sistema como assimiladores de formas
de competéncia cientifica e académica inspiradas nas vigentes nos paises centrais do
sistema.

O mundo do trabalho organizado passou a ser progressivamente esvaziado,
deixando de ser a referéncia central nos meios estabelecidos de subsisténcia.
Paralelamente, muitas formas inusitadas de escravizacao e de alienacao dos trabalhadores
foram sendo engendradas e postas em operagao.

No campo da cultura e das estéticas dramattrgicas e cénicas, as décadas seguintes a
morte de Vianna tornaram dominantes e amplamente disseminadas as perspectivas de
representacao de género, raca e orientacdo sexual em detrimento das figuragdes de classe,
que se apoiavam em linhas de andlise materialistas e historicizantes. Os fundamentos
sociopoliticos e histéricos das criagdes artisticas em processo no pais se transformaram e se
distanciaram consideravelmente em relagdo a tudo o que Vianna testemunhou e
acompanhou até sua prematura morte.

Quando, no inicio deste ano, abrimos a chamada de trabalhos para este Dossié,
declaramos no texto de divulgacdo que o que nos colocava de forma mais urgente diante
da relevancia do trabalho de Vianna ndo era o desejo de celebracdo nostalgica da
efeméride, no cinquentendrio de sua morte, e nem a expectativa de recuperar formas de
criacdo e de luta desse passado militante de sua época: era, antes, a necessidade de fazer
que seu trabalho nos desse elementos que nos ajudassem a entender este presente em
que nos encontramos sem conseguir avan¢ar em nenhuma diregdo.

Em um dos textos compilados na Antologia intitulada Vianinha. Teatro. Televisio.
Politica, organizada por Fernando Peixoto em 1983 e lancada por ocasido do décimo aniversario

da morte do dramaturgo, Vianna definia com clareza sua posigao:

Estamos atrds de um teatro dos paises subdesenvolvidos em luta por sua
libertagdo e pela afirmagdo auténoma de sua capacidade criadora. Esta é a
minha posicdo. Um teatro que sirva a luta consciente, paciente,
determinada, irreversivel, contida, disciplinada, final do mundo
subdesenvolvido.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. viii-xi, 2024.
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E possivel que a formacao atual de leitores e de estudantes, no nosso momento
historico, os dessensibilize para os expedientes dramatirgicos adotados por Vianna,
para sua explicita perspectiva de atuacdo ligada ao PCB ou para as formas de
materialidade dialética sempre fundamentais em sua dramaturgia.

Em face disso, este Dossié, em alguma medida, é uma declaragao de principios que
aqui reafirmamos e registramos pelas razdes que se seguem: 1) Vianna escreveu sempre
sob a perspectiva das classes trabalhadoras, apoiando-se no contato vivo e direto com as
lutas politicas travadas no pais, em mergulho profundo nos processos histéricos em sentido
amplo. 2) Seu amadurecimento como dramaturgo ainda nao foi superado diante das
coordenadas de trabalho teatral preponderantes no presente. 3) Apesar de tudo isso, nem
mesmo nos anos de chumbo da ditadura militar o estudo, o debate e a anélise de sua obra
tiveram que se realizar diante de perspectivas tdo adversas a tudo o ele pensou e escreveu.

Os textos que compdem este Dossié debrugam-se sobre diversos aspectos
constitutivos do grande painel épico do teatro de Vianinha. Na secdo Artigos: “ Ainda
temos tempo para rir: a moderna dramaturgia brasileira de Oduvaldo Vianna Filho em
Bilbao via Copacabana” aborda a comédia de costumes como género fundamental dentro da
historiografia do teatro brasileiro; “A experiéncia épico-realista na peca Os Azeredo mais os
Benevides, de Oduvaldo Vianna Filho” analisa o processo de rompimento de Vianna com a
estética realista, examinando também sua primeira experiéncia mais profunda com os
fundamentos tedricos de Brecht; “A questdo do concretismo em Moco em estado de sitio”
examina a ressonancia da estética concretista e o empenho de reflexdo do autor no
contexto poés-golpe de 1964; “Vianna Filho leitor de Georg Lukécs: afinidades no
pensamento e nas pecas Mogo em estado de sitio, Mao na luva e Corpo a corpo” examina de
que forma o pensamento estético de Lukécs reverbera na estrutura compositiva das trés
pecas mencionadas no titulo; “Pelos fios inesperados da histdria: o encontro entre Alberto
Salvd e Vianinha no filme Um homem sem importincia (1971)” discute o trabalho de
Vianinha em didlogo analitico com o personagem interpretado por ele no filme
mencionado no titulo; “’Sobre a imensiddo do meu penar’”: a fungdo épica da mitsica
popular em Rasga coragio (Oduvaldo Vianna Filho, 1974)” examina o papel da musica
popular na estrutura de Rasga coragio, obra-prima de Vianinha e sua tltima peca. Na secao
Ensaios: “Trés vezes Vianna: um ator épico no Cinema Brasileiro” discute o trabalho de

Vianna como ator nos filmes O desafio, de Paulo César Saraceni (1965), As duas faces da

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. viii-xi, 2024.
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moeda, de Domingos de Oliveira (1969), e Um homem sem importincia, de Alberto Salva
(1971); “Notas sobre a musica e a vocalidade poética no projeto teatral de Oduvaldo
Vianna Filho” mapeia os principios politicos e dramattrgicos do Teatro de Arena e do
Opinido, de cuja formulacdo Vianinha participou intensamente, e examina os aspectos da
sonoridade e visualidade articulados em Rasga coragio.

Como dissemos, a geracdo de dramaturgos a qual pertence Oduvaldo Vianna Filho
enfrentou grandes desafios histéricos em varias de suas frentes, e dentro dela, Vianna foi,
por sua propria ligacdo com os setores de luta politica na base da sociedade, possivelmente
o dramaturgo desafiado de forma mais aguda, intensa e continua. Que estas observacdes
inspirem e motivem a leitura da dramaturgia de Vianna e os artigos e ensaios deste

Dossié.

Sao Paulo, 21 de dezembro de 2024.

Maria Silvia Betti
Agenor Bevilacqua Sobrinho
Fernando Bustamante

Eduardo Luis Campos Lima

DOI: 10.5281/zenod0.14559867

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. viii-xi, 2024.
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Ainda temos tempo para rir:
a moderna dramaturgia brasileira de

i ié Oduvaldo Vianna Filho em Bilbao via Copacabana

D ramaturgia —§

e Toeo = . .
We still have time to laugh:
Oduvaldo Vianna Filho’s modern Brazilian dramaturgy
in Bilbao via Copacabana
Danilo Henrique Faria Mota'
DOI: 10.5281/ zenod0.14538666
Resumo

Este artigo apresenta um estudo da peca teatral Bilbao via Copacabana, escrita pelo
dramaturgo brasileiro Oduvaldo Vianna Filho em 1957. O objetivo do trabalho é verificar
as inten¢des de Vianna Filho pelo manejo criativo na incursao pelas formas populares a
partir de alguns elementos da comicidade. Evidencia-se a importdncia da comédia de
costumes como género teatral de critica social por meio do humor. O trabalho busca
contribuir para o debate académico na investigacdo sobre a comédia na historiografia do
teatro brasileiro a partir da producdo de Oduvaldo Vianna Filho e do legado paterno que
contribuiu no caminho trilhado pelo dramaturgo no que diz respeito a modernidade do
texto.

Palavras-chave: Comédia de costumes; Dramaturgia moderna; Humor politico; Teatro de
Oduvaldo Vianna Filho.

Abstract

This article presents a study of the play Bilbao via Copacabana, written by Brazilian
playwright Oduvaldo Vianna Filho in 1957. The objective of the work is to verify Vianna’s
intentions through creative management in the foray into popular forms based on some
comic elements. The importance of comedy of manners as a theatrical genre of social
criticism through humor is evident. The work seeks to contribute to the academic debate
in the investigation of comedy in the historiography of Brazilian theater based on the
production of Oduvaldo Vianna Filho and the paternal legacy that contributed to the path
taken by the playwright with regard to the modernity of the text.

Keywords: Comedy of manners; Modern dramaturgy; Political humor; Theatre by
Oduvaldo Vianna Filho.

! Doutor em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia (UnB). Mestre em Artes Cénicas pela

Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Bacharel em Direito pela Universidade Federal de
Uberlandia (UFU). Ator, diretor, dramaturgo e pesquisador da dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho.
E-mail: damotadir@gmail.com.
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Pai é isso que eu quero: TEATRO!

Em 1957, ao completar vinte e um anos, Oduvaldo Vianna Filho decidiu trancar a
matricula no terceiro ano do curso de Arquitetura da Universidade Presbiteriana
Mackenzie em Sao Paulo. Vianinha como se tornou conhecido, disse ao pai, Oduvaldo
Vianna, comedidégrafo nascido em 1892 e falecido em 1972, que ndo queria mais ser
arquiteto e prometeu estudar Letras, Filosofia.

No mesmo ano, prestou o vestibular para Filosofia e ingressou novamente no
Mackenzie, mas trancou a matricula e decidiu nao fazer o curso. Sobre essa situacao,
Deocélia Vianna, mae de Vianinha, relata uma discussao bastante desagradavel entre pai e

filho. Vianinha apenas disse:

Pai, se vocé quiser, eu presto exames para o vestibular da Faculdade de
Direito e passo. Faco exames para Medicina e garanto-lhe que passo
também, mas ndo vou frequentar nenhum curso porque o que eu quero é
fazer teatro. Estudar teatro. Ler tudo sobre dramaturgia, frequentar cursos
que possam aprimorar os meus conhecimentos, fazer debates sobre teatro.
E isso que eu quero: TEATRO! (Vianna, 1984, p. 133).

Foi um periodo de grande inquietacdo na vida de Vianinha. Ele morava sozinho em
Sdo Paulo e seus pais acabaram de mudar-se para o Rio de Janeiro. Muito apegado aos
pais, semanalmente ia ao Rio de Janeiro para visita-los, “embarcava no tltimo 6nibus de
domingo, aproveitando a folga de segunda-feira, e retornava na manha de terca-feira.
Vivia pela primeira vez longe do ntcleo familiar, mas expandia suas relacdes no Arena e
prosseguia o namoro com Vera Gertel” (Moraes, 2000, p. 60).

Segundo Deocélia, repetia-se a mesma situacdo de quando Oduvaldo, o pai de
Vianinha, abandonou a Faculdade de Odontologia para fazer teatro, e o professor
Justiniano era contra: “E, 08 pais, se pudessem, escolhiam o destino dos filhos, como se
estes fossem robds” escreveu a mae (Vianna, 1984, p. 133).

Ainda no mesmo ano, Vianinha casa-se com a atriz Vera Gertel que tinha vinte
anos. A cerimonia aconteceu somente no civil, tendo como padrinhos Gianfrancesco
Guarnieri, o dirigente comunista Joaquim Camara Ferreira, e a prima de Vianinha,
Maritisa Vianna.

Ap6s o sucesso de Ratos e homens, o primeiro espetaculo dirigido por Augusto Boal

no Teatro de Arena, o grupo decidiu investir em mais uma pega estrangeira, Juno e o pavio,

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8§, n. 3, p. 2-20, 2024.



do dramaturgo irlandés Sean O’Casey, traduzida, a convite de Boal, por Manuel Bandeira
com a estreia no dia 5 de junho de 1957. Vianinha recebeu, nesse ano, os prémios Saci e
Governador do Estado, como Melhor Ator Coadjuvante, por sua atuagao em Juno e o pavio.

Ademais, o Teatro de Arena de Sdo Paulo ocupava um pequeno edificio de dois
andares logo no inicio da rua Teodoro Baima, rua de apenas um quarteirao, entre a rua
Aratjo e a praca Roosevelt. Em 1957 o Teatro de Arena passava por uma séria crise
econOmica, com indicios de fechamento das portas do teatro.

Oduvaldo e Deocélia, com a dificil situacdo do filho, sugeriram que ele e Vera se
transferissem para o Rio, o que implicava se desligarem do Teatro de Arena. Nesse ano
também o Teatro de Arena propunha uma nova estrutura administrativa que “comecava a
funcionar em dois planos: na formacao de um publico e na captagdo de novos contingentes
para o trabalho teatral” (Alves, 1978, p. 42).

A proposta do Teatro de Arena era reunir um grupo de jovens atores ainda
desligados do mercado de trabalho: “havia uma fertilidade na producdo de espetaculos,
mas isso ndo correspondia necessariamente a um mercado de trabalho amplo para novos
atores” (Alves, 1978, p. 33).

A vista disso, o fechamento do teatro era dado como certo, Vianinha aceitou a
proposta dos pais de trabalhar na Radio Nacional, como redator de esquetes humoristicos
(Moraes, 2000, p. 73). Antes de se mudar para o Rio de Janeiro, Vianinha concluiu sua
primeira peca de comédia, Bilbao via Copacabana, ficando entre as cinco finalistas no
Concurso de Dramaturgia da Caixa Econdmica Federal (Guimaraes, 1984, p. 91).

Em Bilbao Vianinha fez uso de recursos narrativos comicos tendo como foco a critica
a classe média e o seu texto inspirou-se na tradicdo da comédia de costumes “para analisar
o sistema de valores dominantes, que acaba por impelir a pequena burguesia ao consumo”
(Moraes, 2000, p. 74).

Segundo Patriota (2007, p. 4) “um aspecto que tem sido pouco trabalhado na
dramaturgia de Vianinha é o seu diadlogo com o teatro de costumes do inicio do século
XX”. Desse ponto de vista, para contribuir com o debate sobre a comédia na historiografia
do teatro brasileiro a partir da obra de Oduvaldo Vianna Filho, o presente trabalho propoe
realizar um estudo aprofundado da peca teatral Bilbao via Copacabana, com o intuito de
observar o caminho dramaturgico de Vianna e identificar sua incursdo a partir de alguns

elementos da comicidade, seja da comédia de costumes e da farsa, com a proposta de
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desenvolvimento de uma dramaturgia brasileira sobre a modernidade.

Brincando com os cédigos sociais: o riso politico

No Rio de Janeiro, Vera comecou a perceber que Vianinha estava ficando muito
infeliz e decidiu escrever uma carta para o dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri contando
a situagdo do companheiro. Vianinha e Guarnieri participaram do Teatro Paulista do
Estudante (TPE) quando assinam a criacdo em abril de 1955 e escreveram juntos a pega
teatral Pipa de Didgenes, provavelmente numa data aproximada entre 1955 e 1956.

No teatro amador, os jovens Vianinha e Guarnieri “experimentam um fazer teatral
que se aproxima do compromisso de despertar consciéncias, de empenho em provocar
reflexdo critica no espectador e em transformar a sociedade” (Guarnieri; Vianna Filho,
2022, p. 117).

Em 22 de junho de 1956, Vianna escreveu uma carta enderecada a seus pais, na qual
menciona a pega Pipa de Didgenes, informando que comegara a escrever, sozinho ou com

Guarnieri, textos infantis.

Junto com Guarnieri, além da Pipa de Didgenes e de uma pecinha infantil
que vai concorrer a um prémio ai no Rio, estou preparando diversas cenas
de pantomima que pretendo montar num showzinho rdpido que possa no
futuro nos dar um pouquinho de dinheiro. Na préxima carta, prometo que
mandarei o resumo de todas elas. (Uma delas vocé ja conhece, lembra-se?)
(Vianna, 1984, p. 128-129).

Vera na carta pediu a Guarnieri a possibilidade de viver de um saléario e solicitou ao
dramaturgo que perguntasse ao diretor José Renato se ele aceitava a volta de Vianinha ao
Teatro de Arena.

Em entrevista, Vera disse: “O negocio do Vianna era o teatro, e o Guarnieri me
respondeu, dizendo o seguinte: ‘Por coincidéncia, eu estou querendo me casar, estou
querendo sair do Black-tie. Entdo, o Vianna vem e ocupa o meu papel’. E o Zé Renato
topou” (Almada, 2004, p. 65).

José Renato oficialmente chamou Vianinha propondo a remuneragao de um salério
minimo da época. Vera resolveu agir por intermédio préprio na tentativa de solucionar o

problema e com isso ensejou a reintegracdo de Vianinha ao grupo.
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Escrevi as escondidas uma carta para o Guarnieri, que era como se fosse
um irmdo nosso, perguntando quanto ele ganhava e se era possivel propor
ao Zé Renato chamar o Vianna de volta, recebendo salario idéntico. Na
verdade, era uma quantia que mal daria para nés dois vivermos, pois,
gravida, ndo podia continuar fazendo teatro. Eu disse: é pouco, mas nao
tem importancia, a gente da um jeito. A combinagdo era ndo contar nada ao
Vianna, que era muito orgulhoso (Moraes, 2000, p. 78-79).

O retorno dos dois para Sdo Paulo coincidiu com o inicio do Seminario de
Dramaturgia, organizado por Augusto Boal em 1958. O reingresso no Arena revigorou
Vianinha, que foi morar com Vera num pequeno apartamento na alameda Bardo de
Limeira. O dramaturgo ensaiou rdpido para entrar em Black-tie e passou a estudar com
afinco filosofia e histéria, como autodidata (Moraes, 2000, p. 79).

No dia 25 de maio de 1959, Bilbao via Copacabana, com direcdo de Fausto Fuser,
inaugurava no Teatro de Arena a proposta do teatro das segundas-feiras, com a peca
Quarto de empregada, de Roberto Freyre. Bilbao é anterior ao projeto e ndo participou das
discussdes do Seminario de Dramaturgia.

O diretor do espetaculo afirmou que o texto chegou as suas maos gracas a gentileza
do diretor Osmar Rodrigues Cruz, responsavel pela publicacdo da peca em junho de 1958
na Revista de Estudos Teatrais, em publicagio da Federagdo Paulista de Amadores
Teatrais.

Em 27 de agosto de 1957, no Jornal Diario da Noite, o diretor Osmar Rodrigues
Cruz foi entrevistado e indagado sobre a finalidade de um curso intensivo de Teatro a ser

promovido pela Federacao.

Terd como finalidade formar intérpretes que possuam caracteristicas
nacionais de representacdo. Para tanto, serdo usados textos de autores,
principalmente os que a Revista de Estudos Teatrais publicara ou mesmo ja
publicou, como no caso de Bilbao [edicdo n° 2 - junho de 1958) de
Oduvaldo Vianna. [...] E isso somente poderd ser feito com textos
nacionais, de autores com carateristicas regionais da nossa vida
contemporanea e seus problemas (Cruz, 2001, p. 87).

Na entrevista de Osmar Rodrigues, o diretor chamava atengado para a importancia
da valorizacdo de jovens autores teatrais e no fortalecimento de uma atuacado teatral
brasileira incorporada aos textos de autores nacionais.

A publicacdo da obra de Vianinha foi um passo adiante para estabelecer o debate
do papel dos autores de teatro preocupados com os problemas sociais e politicos da época,

ou seja, com a realidade nacional e cotidiana.
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Na peca Bilbao, o riso acontece nos limiares de um dialogo agil, no ritmo, no
quiproquo evidente, sem procurar verossimilhangas humanas (Vianna Filho, 1981, p. 30) e
consequentemente sem pretensdes de seguir uma forma légica, coerente e temporal do
realismo burgués.

Na apresentacdo da peca, Vianinha afirmou:

Eu admito a existéncia de comédias despreocupadas - comédias que,
enquanto a condi¢do humana é reduzida violentamente ao seu mais triste
grau de expressdo, envolvida por um sem nimero de extorsdes da sua
dignidade, flauteiam, suaves, brejeiras, fazendo rir porque sim. Ainda
temos tempo para rir. S6 a perspectiva de futuro permite isso. Nunca

Z

analisei filos6fica ou socialmente uma piada. Toda piada é uma atitude
inteligente. E comunhdo. Corresponde sempre a uma visdao nova de
qualquer fato. O novo, a quebra de padrdes estabelecidos e o riso
caminham sempre juntos. Por isso o homem avanga. Porque ri (Vianna
Filho, 1981, p. 29).

A acdo da peca desenrola-se em um tnico ato, ambientada na sala de um pequeno
apartamento em frente ao mar de Copacabana, em um clima de tarde despreocupada de
um jovem casal da classe média envolto com os preparativos do almogo de aniversario de
casamento.

Com seis personagens, Vianinha focaliza, em tom de farsa, pequenos conflitos
provocados por um sujeito que aplica golpes em moradores de um balanga-mas-ndo-cai na
Zona Sul do Rio de Janeiro. Os personagens em cena sdo: Patroa (jovem dona de casa,
recém-casada e gravida do primeiro filho); Rainha (empregada doméstica e moradora do
morro); Pablo (apresenta-se como estrangeiro que deseja regressar a sua terra natal),
Gronaldo (esposo de Patroa), Seu Joao (zelador do prédio) e Vizinha.

Vianinha em Bilbao buscou rascunhar a estrutura do texto numa perspectiva teatral
da comicidade por meio de um determinado fendmeno dialético das relagdes humanas. A
peca “é uma visdo teatral de um fato comico” (Vianna Filho, 1981, p. 29).

Para Vianinha, o comico é antirrealista por origem e o estilo antirrealista é esbocado
em Bilbao mediante a experimentacdo com a linguagem: “o comico implica sempre uma
visdo. Uma posicdo. Nunca é uma fotografia. A nao ser que coloque diante do espectador
o fato comico, j4 realmente comico sem elaboracdo artistica” (Vianna Filho, 1981, p. 29).

Na aproximagdo da farsa e da comédia dos costumes, os personagens, segundo
Vianinha, “se admitem personagens - nao totalmente - debatendo-se as vezes - na

proximidade realista. Malfadada. As personagens admitem o absurdo, sabem-se comicas,
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admitem a técnica de comédia aplicada nelas sem procurar verossimilhancas humanas
mais aproximadas” (Vianna Filho, 1981, p. 30).

Ciente disso o dramaturgo afirmou que somente pensando em teatro é que Bilbao
deve ser montada, “talvez o amarro realista ndo tenha permitido um desenvolvimento
técnico, no sentido da acdo comica, da evolucdo dela, completo” (Vianna Filho, 1981, p.
31).

No que concerne ao tratamento técnico da peca, Vianinha reiterou “o ritmo, o
didlogo, as personagens sao os melhores resultados” (Vianna Filho, 1981, p. 31). Em vista
disso, um novo trabalho sobre a pega ndo interessava o dramaturgo, o seu interesse era
amadurecer tecnicamente a escrita da palavra cOomica, deste modo “libertando-se dos
compromissos com um realismo ingrato e fofo, para revigorar a comédia. Dar-lhe
categoria de comédia” (Vianna Filho, 1981, p. 31).

Posto isto, o vigor da peca encontra-se na teatralidade, nos efeitos, nas pausas, na
quebra de ritmo constante, na farta informacdo para o reconhecimento dos personagens,
seja por irreveréncia, ingenuidade ou grandiloquéncia. O personagem Pablo é um tipo
cdmico, o malandro que se confunde, “que se desequilibra constantemente entre a altura e
o vigor de suas palavras e o que pretende e o que realmente diz” (Vianna Filho, 1981, p.
31).

De acordo com Patriota (2007, p. 8), Vianinha construiu situagdes onde o elemento
farsesco organizou a estrutura dramatica. O autor trabalhou com as expectativas de
consumo e de ascensdo social dos seguimentos médios, recorrendo na criacdo de
personagens e tipos sociais.

A acdo da pega inicia-se com a personagem Patroa em cima de uma cadeira com um
martelo na mdo, procurando colocar na parede quadros cubistas. Na porta do banheiro

chega a voz da empregada doméstica, Rainha, cantando o samba Barracio:* “Vai barracéo,

2 Vai, Barracdo/Pendurado no morro/E pedindo socorro/A cidade a teus pés/Vai, Barracio/Tua voz eu

escuto/Ndo te esqueco um minuto/Por que sei que tu és/Barracdo de zinco/Tradicdo do meu
pafs/Barracio de zinco/Pobretdo infeliz/Vai, Barracao/Pendurado no morro/E pedindo socorro/A
cidade a teus pés/Vai, Barracdo/ Tua voz eu escuto/Nao te esqueco um minuto/Por que sei que tu
és/Barracdo de zinco/Tradi¢do do meu pais/Barracio de =zinco/Pobretdo infeliz/Barracao de
zinco/Tradicdo do meu pais/Barracdo de zinco/Pobretdao infeliz/Vai, vai, Barracdo/Pendurado no
morro/E pedindo socorro/ A cidade a teus pés/Vai, Barracao/Tua voz eu escuto/Nao te esquego um
minuto/Por que sei que tu és/Barracdo de zinco/Barracdo de zinco/Barracdo de zinco/Vai,
Barracao/Pendurado no morro/E pedindo socorro/ A cidade a teus pés/Vai, Barracao/Tua voz eu
escuto/Nao te esqueco um minuto/Por que sei que tu és/Barracdo de zinco/Tradicdo do meu
pais/Barracdo de zinco/Pobretdo infeliz/Vai, Barracio/Pendurado no morro/E pedindo socorro/ A
cidade a teus pés./ Vai, Barracdo/Pendurado no morro/E pedindo socorro/ A cidade a teus pés/Barracdo
de zinco/Tradicdo do meu pais/Barracdo de zinco/Pobretdo infeliz/Vai, Barracdo/Pendurado no

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8§, n. 3, p. 2-20, 2024.



pendurado no morro”. A Patroa desequilibra-se um pouco, o martelo cai e ela ndo pode

pega-lo, pois segurou o quadro.

PATROA - (Berrando) Rainha! Rainha! (Pausa) Rainha! (Do banheiro continua
a chegar o “vai barracdo’) Rainha! (o samba para) Acuda aqui, criatura!
RAINHA - (Abrindo a porta do banheiro — camisa de homem na mdo) Que foi?
Que foi ai, patroa?

PATROA - Ajuda aqui, Rainha!

RAINHA - (Triste) Rainha ndo, patroa. Princesa s6!

PATROA - (Aflita) Corre! (Rainha avanga com a camisa molhada) Vai molhar
todo o chao, criatura! (Tom) Larga a camisa no banheiro! (Rainha volta
correndo. O quadro escapa um pouco da mao da patroa. Berro) Rainha!

RAINHA - (Sem saber se vai ou se fica) Princesa! Ai, ai... (Aflita, vai até o
banheiro - volta rapidamente sem a camisa).

PATROA - (O quadro escorrega novamente) Rainha!

RAINHA - (Corre esbaforida e sequra o quadro) Pronto!

PATROA - Pronto o que?

RAINHA - Num t6 sabendo nao, patroa! (Tom) Eu ja t6 agarrando ele!
(Referindo-se ao quadro).

PATROA - O martelo, Rainha! Quero que vocé pegue o martelo! (Tom) O
quadro eu também estou segurando.

RAINHA - Onde ta o martelo?

PATROA - No ch3o, Rainha!

RAINHA - Por que é que a senhora, quando subiu, ja num levo ele?
PATROA - Caiu, Rainha! (Apressando)Va! (Rainha apanha o martelo. A patroa
vai comegar a dar marteladas na parede).

RAINHA - A senhora vai d4 essas marteladas desse jeito dai?

PATROA - Que jeito dai?

RAINHA - (Apontando a barriga da patroa) Desse, ora!

PATROA - Quem vai dar as marteladas sou eu, ndo é ela!

(Marca o feminino)

(Vianna Filho, 1981, p. 34-35).

O primeiro didlogo entre a dona de casa (Patroa) e a Rainha (empregada doméstica)

apresentam a dindmica das relacGes sociais entre patrdo e empregado. A Patroa deseja

apenas ser obedecida e manter o controle da situacdo nas suas mdos. Através da interagao

entre as personagens é possivel identificar o espago social e a classe social, conforme o

dialogo abaixo:

RAINHA - Nos quinto, ja? Amanha? (Tom) Como o tempo voa, patroa! (Faz
o0 barulho do tempo voando) Baaau!

PATROA - Se voa, Rainha!

RAINHA (Pregando o quadro) Rainha nada, patroa! Princesa.

PATROA - Vocé disse que ia ser Rainha!

morro/E pedindo socorro/ A cidade a teus pés. Gravada para o carnaval de 1953 pela cantora Heleninha
Costa, a musica Barracio, de Luis Antonio e Oldemar Magalhdes, é o samba que Rainha entoa desde o

inicio da peca.
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RAINHA - Agora tenho que esperd mais um ano na fila! (Tom) Aquela
Escola de Samba ta ficando um marmelo! A rainha desse ano nao sabe nem
o que é um estandarte... mas é noiva do baliza! (Tom - Olhando o quadro que
estd pregando) Engracado! (Acaba de pregar o prego na parede. Fica olhando
admirada)

(Vianna, 1981, p. 36-37).

Os quadros foram supostamente pintados pelo esposo de Patroa no tempo de

noivado. Para comemorar o quinto més de casados, a personagem mandou trazer os

quadros da casa do pai a fim de realizar uma surpresa para o marido. A empregada

domeéstica desconfia da autoria das pinturas e lembra do baliza® (namorado da rainha da

Escola de Samba) que ludibriava os gra-finos com a venda falsificada de quadros.

RAINHA - (Arrumando) S6 do lado de ca? (Desconfiada) Que engracado!
(Tom) Essas pinturas sdo mesmo do seu Grinaldo? (Pega outro quadro que a
patroa lhe dad).

PATROA - Gronaldo, Rainha.

RAINHA - Princesa, patroa.

PATROA - Sdo, sim! Todos pra mim! (Tom) Por que é que é engracado?
RAINHA - Por causa do baliza, sabe? (Explicado) O namorado da rainha!
Aquela tonta (Tom) Ele ganhou a vida muito tempo assim!

PATROA - (Estranhando) Com a rainha?

RAINHA - (Negando) Ahn, Ahn. (Tom) Co’os moderno, ai! Ele pintava as
dtzias de manha e de tarde vendida as dtizia pra granfinada. (Tom) Ele fala
o francéis!

PATROA - O baliza?

RAINHA - Imita bem! Ele vendia as pintura como sendo dos francéis.
Ganhou dinheiro que ndo foi vida. Vigariando os outro, t4 bom? (Tom) Eu,
por eu, pra dizé a verdade, ndo vejo a diferenca!

PATROA - Mas h4, Rainha. Ora! Muita diferenca.

RAINHA - Por eu, s6 no tamanho.

PATROA - Esse quadro é do meu marido! E o melhor arquiteto da cidade!
RAINHA - Ele é a melhor baliza, patroa!

PATROA - S6 gente muito boba pode comprar gato por lebre desse jeito!
Virgem!

RAINHA - Eu pensei que essas pinturas fosse do baliza!

PATROA - Pode tirar o cavalo da chuva! Eu ndo caia nessa!

RAINHA - Nao se deve de dizé ‘dessa 4gua nado tomarei’!

PATROA - Ora, Rainha.

RAINHA - O baliza sabe fazé as coisas, patroa! Todos os vigario, sabe.
(Bate o prego na parede) (Vianna Filho, 1981, p. 38-39).

A referéncia a pratica do conto do vigério é sinalizada pela personagem Rainha.

Vianna também faz a alusdo ao acessorio grinalda cuja finalidade satirica consiste em

realizar o jogo comico do trocadilho dos nomes de Gronaldo por Grinaldo.

3

Na escola de samba, o baliza e a porta-estandarte sdo figuras precursoras do mestre-sala e da porta-
bandeira, que conduzem, exibem e protegem a bandeira da agremiagdo durante o desfile.
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Outrossim observamos o desenvolvimento dos elementos da comicidade na

conversa entre as duas personagens através dos assuntos simultaneos sobre a surpresa dos

quadros, a organizagdo do almogo e a lembranga sonhadora do tempo de casamento da

personagem Patroa.

PATROA - (Aflita) Vocé comprou o frango?

RAINHA - Racho?

PATROA - Comprou?

RAINHA - Comprei.

PATROA - E gordo?

RAINHA - Nao sei. Nao vi.

PATROA - N3o racha, nao!

RAINHA - Vai a surpresa?

PATROA - Nao viu e comprou? (Rainha para de bater prego)

RAINHA - O home vai trazé depenado! Pena me d4 alergia!

PATROA - (Referindo-se aos quadros) Que pena!

RAINHA - A alergia?

PATROA - A surpresa.

RAINHA - O vendeiro garantiu que era gordo! Depenado pode fica magro.
PATROA - “E que’ horas ele traz?

RAINHA - Depende da depenacdo... mas ainda hoje é! Sossega, patroa.
Amanha o almoco sai supimpa!

PATROA - (Sonhadora) Cinco meses...

RAINHA - Nao perguntei!

PATROA - O que, Rainha?

RAINHA - Vou ver, patroa! (Referindo-se ao cinco meses) A idade do frango.
PATROA - Cinco meses de casada, Rainha!

RAINHA - Seora qué sabe de uma coisa? (Categdrica) O tempo passal!
(Vianna Filho, 1981, p. 39-40).

A narrativa tem prosseguimento com a chegada de Pablo no apartamento da

Patroa. Ele é apresentado pelo Sr. Jodo, zelador do prédio, como um cidadao amigo. Pablo,

ao notar o cansaco da patroa, precipita-se casa adentro e vai em direcdo a ela, pega o

martelo das maos da mulher, gentilmente sorri, sobe na cadeira e d4 uma batida na

parede.

RAINHA - Vai rachd a parede, seu mogo!

PATROA - (Reprova baixinho) Rainha! (A Pablo) O prego é muito grande.
Esta rachando toda a parede! (A seu Jodo) Seu Jodo vai ficar furioso, ndo é?
Vou estragar a sua parede!

JOAO - A parede nao é a minha, ndo! Nao ¢, dona Rainha!? (Acha a piada
muito engragada. Tom) O meu amigo queria bater um papito co’a senhora!
(Vianna Filho, 1981, p. 42).

Para definir o tom de satira, Vianinha utiliza-se do expediente da fala macarronica

composta pela mistura de palavras de diferentes linguas com o objetivo de produzir o
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efeito comico para fins humoristicos. Pablo apresenta-se como espanhol vindo de
Valparaiso, Espanha. Os tracos comicos e os efeitos gerados do exagero do estrangeirismo

sdo acentuados no espanhol macarronico.

PABLO - (Certifica-se que seu Jodo saiu. Fala pela primeira vez. Pega a tesoura
que a patroa lhe oferece. A patroa estd desconfiadissima) Thank you! (Tom) You
speak english?

PATROA - Nao, senhor.

PABLO - (Sorrindo) Merci. Vouz parlez frangais?

PATROA - Nao.
PABLO (Com dificuldade) Eu ndo sabo... portugués... bom! (Tom) Gracias!
Espafiol?

PATROA - Um pouco. Entende-se!

PABLO - Muy bien, sefiorita! (Corta o esparadrapo, faz uma pequena cruz na
parede e prega o prego. Espanhol macarronico) No se hd rompido! Han?
PATROA - (Ainda desconfiada) E. Obrigada.

PABLO - (Pregando outro quadro) Permiteme que ponga el outro sobre la
paredita? Han?

PATROA - Bem ao lado dos outros, por favor. (Pablo vai colocar o terceiro
quadro)

PABLO - Fica a su enterro gusto, digamos, por aca?

PATROA - Mais um pouquinho pra ca.

PABLO - Ah! Aca?

PATROA - Af!

PABLO (Contente) Aca (Bate o prego) Espléndido, sefiorita! (Tom) Este truco
del esparadrapo es muy, muy usado em Valparaiso!

PATROA - Chile?

PABLO - Espana, sefiorita! Soy, como diré? Espafiol!

(Vianna, 1981, p. 44-45).

Quanto a categoria de comédia da peca, Vianinha reforca: “Bilbao, via Copacabana
nada traz ao pensamento moderno, ao questiondrio filoséfico ou social que o homem se
propde. Ela brinca. Entdo é brincar. E qualquer tentativa em contrario encerraria sua
incipiente carreira” (Vianna Filho, 1981, p.31).

Betti ressalta a importadncia da comédia de costumes na linha de trabalho

dramattrgico de Vianinha:

A comédia de costumes acaba levando Vianinha a voltar sua aten¢ado, no
campo tematico, a andlise das questdes da familia, drea que ele visitaria
com frequéncia dentro do plano mais amplo de enfoque da classe média
urbana dos grandes centros (Betti, 1997, p. 276).

A comédia de costumes sugerida por Vianinha, em conformidade com Ledo (2011,
p. 108), pode se referir a um tipo de comédia que brinca com os cédigos sociais de

determinado grupo. Diante disso, Vianinha brinca com os c6digos da classe média carioca
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e formaliza na narrativa essa ideia de critica.

Consoante a essa proposicao e optando por uma narrativa cOdmica, Vianinha,
segundo Patriota (2007, p. 8), “elaborou uma critica bem-humorada da ideia de ascensao
social que, para ser bem-sucedida, teve a composicio de personagens sem
aprofundamentos psicoldgicos”.

O sabor da palavra comica e o apelo ao ritmo da fala sdo elementos de entusiasmo
na escrita de Vianinha. O autor mostra a ideia de critica da burguesia pelo viés satirico e a
comicidade visa denunciar a hipocrisia dessa classe social.

Os temas como esperteza, sagacidade, pseudo-saber sdo recorrentes na agao e
implicam a existéncia de incontaveis combinac¢des dos expedientes dramattrgicos comicos
com finalidade social.

Podemos observar o personagem Pablo, com sua labia, cheio de artimanhas, com
intuito de ganhar dinheiro, trapaceando a classe média e aplicando golpes nos moradores
do prédio em Copacabana.

Ele vai ganhando a confianca da Patroa e a mulher acaba por trocar confidéncias
com o inesperado visitante. O cidaddo fica estimulado pelas informacdes recebidas pela
recém-casada sobre a vida, o casamento e as expectativas da gravidez. Ilusoriamente o

sujeito ensina a mulher uma simulada simpatia dita marroquina.

PABLO - (Segredando quase) Quiere uma nina?

PATROA - (Desconfiada) Quero.

PABLO - Si? (Tom - mistério) Entonces venga la sefiora por acd! (Aproxima-
se do terrago, afasta um pouco as roupas que estio penduradas em toda a parte)
Venga, senora!

PATROA - (Vai desconfiada) Pronto.

PABLO - (Segredo) Es outro truco. Marroquino, senora!

PATROA - Truque? (Meio irritada) Esparadrapo?

PABLO (Segredissimo) No! Pero no! No se puede zombar! Quebra-se toda la
potencialidade transmissional!

PATROA - (Jd assustada) Estou ouvindo!

PABLO - Vé usted aquela pequend estrelita? L4, por entre las nubens
brancas? Limpida! (A patroa descobre) Es la pureza! La pureza feminina!
PATROA - (Desconfiada) Ah.

PABLO - Vénus, sendra! La deusa amante, la buena deusa esti ald! Em la
pequenita estrelita que sorri siempre. (Tom. Fazendo o que vai dizendo) Erga-
se firme, pero firme, el brazo direcho! Apunte-se Vénus rainha e pida-se.
(Tom liturgico. Olhos fechados). Quiero. (A patroa toma a mesma posigdo, aos
poucos, ao lado de Pablo) Quiero... (Baixinho) Quiero e no quiere, sendra?
PATROA - (Resolve) Quiero... (Do mesmo modo que Pablo, a patroa tem
vergonha que alguém possa ve-la)

PABLO - El nombre?
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PATROA - (Concentrada) Vénus...

PABLO - No.

PATROA - Geni?

PABLO - Quiero Geni loira.

PATROA - (Concentrada como Pablo) Morena! Carioca!

PABLO - Morenita! Quiero Geni morena, sendra Vénus rainha. (Tom)
Agora usted, senora!

RAINHA - (Comeca a levar o homem a sério) Quero Geni morena, senhora
Vénus rainha!

PABLO - (Na mesma posi¢io de olhos fechados) Leche?

PATROA - (Diz da mesma maneira) Leite?

PABLO - No. Yo quiero leche!

PATROA (Desfaz a posicio) Leite?

PABLO - Si, senora. Se possible fues, de cabra!

PATROA - S¢6 tenho leite em po6!

PABLO - P6? De cabra, senora?

PATROA - P¢ de leite, senhor (Vianna Filho, 1981, p. 48-50).

O objetivo de Pablo é passar a perna na burguesia e ganhar dinheiro com a venda
dos talheres de um faqueiro inexistente. Outra observacdo interessante é que o
leitor / ptiblico nunca participa como ser privilegiado, conhecendo a verdadeira situacdo
que os personagens ignoram - macete tdo usado na farsa. Para o dramaturgo, o
personagem Pablo ndo é conhecido como vigarista, talvez seja um dos defeitos de

estrutura, mas o autor se socorre no personagem.

Pablo informa com o que diz, com o que faz. Entdo a caracterizagdo mais
forte com a palavra. O uso dela, de suas paradas, de sua grandiloquéncia. O
problema de Pablo é de exposicdo de Pablo. O personagem cOomico sem
maiores explicagdes. Como Cantinflas - Pablo poderia criar as aventuras
dele (Vianna Filho, 1981, p. 31).

O personagem-tipo do malandro de Vianinha em Bilbao, via Copacabana, de 1957,
indica a comparagdo de Pablo ao comediante mexicano Cantinflas, nome artistico de
Mario Moreno Reyes, tendo enorme popularidade, sobretudo nas classes populares.

Vianinha compara as armagdes de Pablo as aventuras comicas de Cantinflas, cita o
comico do cinema Tot6 (Antonio Vincenzo Stefano Clemente), além de Dercy Gongalves
(Vianna Filho, 1981, p. 32).

As pistas fornecidas por Vianna dos elementos na composicdo do tipo de
comicidade dessa personagem, é “evocada a partir de icones do humor popular das
décadas de 1940 e 1950. Espalhados pela literatura, teatro ou cinema sdo personagens
trapaceiros, mentirosos, enganadores a até ladrdes, sem, no entanto, deixarem de ser

herois” (Leao, 2011, p. 107).
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Vianna identifica socialmente a personagem Rainha através da irreveréncia,
sinceridade e sagacidade. A personagem desconfia e ndo aceita as histérias de Pablo.
Levando em consideracdo a esse reconhecimento nitido, Rainha “tornou-se o olhar externo
e critico da narrativa, em sintonia com sua origem social, que lhe proporcionou a
sabedoria de nao se deixar seduzir pelas facilidades imediatas” (Patriota, 2007, p. 8).

A titulo de exemplo dessa sagacidade da personagem, notamos quando Pablo
oferece um perfume para Patroa, dizendo ser o aroma do oriente, esséncia origindria da
cidade de Marraquexe, no Marrocos, e que levava anos fermentando as uvas marroquinas
para fazer um frasco apenas daquela esséncia. A Patroa passa um pouco da esséncia atras

do ouvido e a Rainha reconhece o cheiro de longe e desconfia.

PABLO - (Pega a caixinha de perfume) Uselo.

PATROA - Pois nado (Abre a caixinha. Cheira) E bom.

PABLO - Divino, sendra! (Rainha entra com as torradas)

RAINHA - As torradas, patroa! (A patroa coloca um pouco de perfume atrds do
ouvido. Rainha cheira de longe) Igual o meu?

PATROA - (Escandalizada) O de Sao Cristévao?

PABLO - (Rdpido) Marrakech!

RAINHA (A Pablo) Aquele quadro num ta de barriga pro ar?

PABLO (Seguro) No, sendrita.

RAINHA - (Mais segura ainda) Entao, é Marranguechi! (Rainha sai triunfante.
Volta para o banheiro. Volta o samba)

(Vianna Filho, 1981, p. 56).

Na dramaturgia de Bilbao via Copacabana, observamos o quiproqué sendo um
recurso frequentemente utilizado na estrutura da obra. A expressao latina quid pro quo
significa “tomar uma coisa por outra”, tem o sentido de confusdo, engano, equivoco,
originando a forma aportuguesada quiproquo.

O recurso empregado por Vianna no enredo da obra, sendo um dos motores para
despertar o riso, permite ao género da comédia a reconstrucdo de uma critica moral a
classe média. O quiproqué da peca desencadeia o postulado comico na cena com os
personagens representantes da pequena burguesia ao descobrirem serem enganados pela

trapaca de Pablo.

VIZINHA - (Ligeira proniincia inglesa) 827?

PATROA - Sim, senhora! (Tom) 927

VIZINHA - Ecxatamente.

PATROA - Faca o favor de entrar. (A mulher entra. Procura alguma coisa com
curiosidade) Sente-se sim? (Tom) Eu ia subir agora! Estava aflita!

VIZINHA - A senhora ter a bondade de me desculpar! Non pude... de
nenhuma maneira, esperar! Desci eu mesma!
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PATROA - Foi muita bondade a senhora ter descido!

VIZINHA - Pensei que o ele tinha se esquecido de avisar a senhora.
PATROA - Nao, ele me avisou.

VIZINHA (Vé a barriga) Perdon, senhora. Se eu soubesse que o senhora
estava assim, eu ndo teria deixado o ele pedir que a senhora subisse!
PATROA - (Sorrindo) Ele ndo me pediu que eu subisse. Disse que ia pedir
para a senhora descer. Porque estou assim! Uma bobagem!

VIZINHA - Ele ndo me avisou nada, esqueceu!

PATROA - Estava muito abalado! Vai partir amanhd, ndo é? Vai ver a filha
logo... estava muito nervoso!

VIZINHA - Ele tem uma filha?

PATROA - Geni! Que nao vé ha oito anos!

VIZINHA - Oh, my dear! Vai encontrar, de uma vez sozinha, um grande
amigo e seu filha!

PATROA - Grande amigo?

VIZINHA - O’Kennedy. Ele viaja o mundo inteiro por causa do ele! E cego!
PATROA - Eu néo sabia!

VIZINHA - Deve haver muita coisa que ainda nés non sabe!

PATROA - E a imagem da desgraca, coitado! Sé porque lutou...

VIZINHA - E ainda luta! Pela dinheiro para a amigo cego!

PATROA - Para ver a filhinha!

VIZINHA - What a man!

PATROA - Que homem! (Tom - Pausa) Deve estar louco para ver a
Espanha!

VIZINHA - E o Inglaterrra!

PATROA - Todo o seu antigo mundo!

VIZINHA - What a man!

PATROA - Que homem!

VIZINHA - E o faqueiro?

PATROA - (Levantando-se) E mesmo. Vamos ver!

VIZINHA (Levantando-se) Vamos.

PATROA - (Dd um pequeno passo em direcdo a porta. Como se quisesse sair)
Vamos?

VIZINHA - (Vai atrds. Mas ficando dentro do apartamento) Vamos.

PATROA - (Outro passinho. Quer subir) Vamos?

VIZINHA - (Quer ficar) Vamos.

PATROA - (Dentro do apartamento. Desconfia) Aonde?

VIZINHA - (Vai até a porta. Sai do apartamento. Comega desconfiar) Vamos?
PATROA - Subir!

VIZINHA - Para o qué?

PATROA - O faqueiro.

VIZINHA - (Desconfia) Como?

PATROA - (Desconfiada) A senhora ndo trouxe o faqueiro, nao é?

VIZINHA - Non. Eu vim ver.

PATROA - Veio ver o qué?

VIZINHA - O faqueiro, dona Matilde?

PATROA - (Desconfiadissima) Matilde?

VIZINHA - (Com medo) Matilde, ndo?

PATROA - (Apavorada) Dulce. (Aponta pra vizinha) Matilde?

VIZINHA - Elizabeth.

PATROA - Pablo me disse que a senhora era Matilde!

VIZINHA - Pablo?

PATROA - O homem. Pablo Fioravanti.
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VIZINHA - (Arrasada) Lewis. Robert Lewis.

PATROA - (Tentativa) Espanhol?

VIZINHA - Inglés, dona Matilde.

PATROA - Dulce, Dulce Monfort.

VIZINHA - Prazer. Elizabeth Smith.

PATROA - Prazer. (Siléncio)

AS DUAS - Mas o faqueiro tinha ficado com a senhora!

VIZINHA - (Desmorona) Esse perfume? (Cheira) Southampton?
PATROA - Marrakech! (Olhando para o banheiro. Como se falasse de Rainha)
Sao Cristovao!

VIZINHA - (Senta-se. Arrasada. A porta do apartamento ficou aberta) No, my
dear!

PATROA - Miseravelmente enganadas, dona Matilde.

VIZINHA - Que horror, dona Matilde.

PATROA - (Tira a colherinha) Isto?...

VIZINHA - (Tirando outra igual) E a minha garantia!

PATROA - E a minha também... (As duas) Era!

VIZINHA - Que horror, dona Matilde? (Tom) How much?

PATROA - Han?

VIZINHA - O facada?

PATROA - Ah! Dois mil e quinhentos...

VIZINHA - (Um pouco contente) Dois mil e trezentos!

PATROA - Parabéns.

VIZINHA - A senhora tem telefone?

PATROA - (Ultima esperanga) A senhora tem o telefone dele?
VIZINHA - Non, dona Matilde.

PATROA - Dulce, dona Matilde.

VIZINHA - Elizabeth, dona Dulce. Eu quero telefonar para o policia!
(Vianna Filho, 1981, p. 68-70).

Vianna recorre a matéria coOmica para evidenciar a imagem histérica de uma
pequena burguesia atraida pela ideologia dominante. Na medida dos varios expedientes
dramattrgicos no interior do texto, Vianinha “fara essa critica a burguesia desejosa por
estabelecer padrdes de internacionalismo e em Bilbao ele formaliza na narrativa essa ideia”
(Leao, 2011, p. 108).

No campo estético Vianinha empregou os recursos dramatirgicos para escrever a
realidade do mundo no palco: “sdo elementos da realidade que despertam o espectador e
completam o processo da obra” (Vianna Filho, 1981, p. 30).

Desta maneira a luz da obra, a escrita do dramaturgo proporciona o encontro com
os elementos formais e tematicos na elaboracdo estrutural com a finalidade de abrir
perspectivas criticas da moderna dramaturgia brasileira.

As referéncias estéticas do seu pai fizeram-se presentes em Bilbao via Copacabana,
isso porque “percebe-se que os elementos de modernidade, que fundamentaram os

primérdios de Vianinha, como dramaturgo, sdo provenientes das conquistas teatrais
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presentes nos textos de seu pai” (Patriota, 2007, p. 06).

O proéprio Vianinha indica as contribui¢des as inimeras inovagdes trazidas pelo pai
a cena e a dramaturgia brasileira e pelo comediégrafo carioca Martins Pena “Antes de
Bilbao via Copacabana, Oduvaldo Vianna Pai e Martins Pena andaram dando licdo, cada
um no que mais dominava, de didlogos, de ritmo e de situacdo comica” (Vianna Filho,
1981, p. 31).

Destaca-se a importancia da prosédia brasileira introduzida na dramaturgia por
Oduvaldo Vianna, comediégrafo nascido em 1892 e falecido em 1972, uma vez que essas
inovacdes e contribuicdes do dramaturgo a cena e ao texto merecem serem evidenciadas,
dado que “fornece[m] indicios que podem contribuir nos estudos sobre os caminhos
trilhados por Vianna Filho, especialmente no que diz respeito a modernidade do texto”
(Patriota, 2007, p. 06).

A escolha da comédia ndo foi proposital, em funcdo de que as pecas transmitem
forca vital, e o género “corrige, instrui e castiga os costumes, ameniza as angulosidades
sociais” (Madeira, 2016, p. 337). Tanto as obras de Oduvaldo Vianna quanto as de
Oduvaldo Vianna Filho contribuiram para a estruturagdo da comédia de costumes.

Além disso, Oduvaldo Vianna influenciou geracdes de comediantes, de modo a
colaborar para a evolugdo da cultura humoristica brasileira, em virtude de que o

dramaturgo encontrou na comédia “o veiculo adequado para expressar as suas

inquietacoes e seus desejos de mudanca da sociedade brasileira” (Madeira, 2016, p.337).

Consideracoes finais

A comédia de costumes Bilbao se propde flexivel, maleavel e transgressora na
medida que o riso é experimentado e o humor na perspectiva de Vianna Filho aparecem
como brincadeira, diversao e critica social.

O riso na sua dramaturgia se torna ideia na contramao da alienacdo de um teatro
burgués. O teatro popular faz rir e isso confere a discussdo das raizes das formas
populares no inicio do século XX. Vianna Filho tem um compromisso com a linguagem
popular e em Bilbao o riso é politico com dose de criatividade e profundidade estética

herdada das inovagdes de seu pai e do comediégrafo Martins Penna.
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Os elementos dramaturgicos analisados no interior do texto atuam a partir dos
pressupostos da comicidade e podem ser observados nas inten¢des de um manejo criativo
de Vianinha pelas formas populares. A escolha da comédia de costumes por ele revela
uma critica a sociedade burguesa por meio do humor.

O tempo voa e o riso ndo perdoa a classe média. Vianinha cria uma satira dos
costumes de uma pequena burguesia carioca e, ao construir o texto, se abastece dos
codigos sociais, da quebra de padrdes estabelecidos e dos valores comportamentais a que
pertencem as personagens. Por esse motivo, parafraseando Vianinha, o humano avanga,

porque ri e o riso é uma atitude inteligente para a classe trabalhadora.
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Resumo

A anélise do processo de rompimento com a estética realista é decisiva para a compreensao do
momento de consciéncia politica vivido por Oduvaldo Vianna Filho - Vianinha, que ndo deve ser
entendido como apenas uma opcao a ser explicada por uma necessidade de experimentacdo. Suas
criticas ao realismo sado resultados de uma constante e profunda reflexdo sobre a fungdo social da
arte e do artista. Um projeto estético-ideolégico claramente definido e coerente, que se sustenta no
confronto entre o homem e as forcas sociais, emprestando a seus personagens a complexidade
necessdria para se apresentarem como homens concretos em situagdes concretas. O presente
trabalho pretende realizar uma andlise da peca Os Azeredo mais os Benevides, sua primeira
experiéncia mais profunda com os fundamentos tedricos propostos por Bertolt Brecht, e que
marcaram fundamentalmente sua dramaturgia.

Palavras-chave: Bertolt Brecht; Consciéncia e alienacdo; Critica marxista; Materialismo dialético;
Dramaturgia brasileira.

Abstract

The analysis of the process of rupture with realistic aesthetics is decisive to understand the
moment of political consciousness experienced by Oduvaldo Vianna Filho - Vianinha, which
should not be understood as just an option to be explained by a need for experimentation. His
criticisms about realism are the result of a constant and deep reflection on the social function of art
and the artist. A clearly defined and coherent aesthetic-ideological project, which is based on the
confrontation between man and social forces, lending its characters the necessary complexity to
present themselves as concrete men in concrete situations. The present work intends to carry out
an analysis of the play Os Azeredo mais os Benevides, his first deep experience if considered the
theoretical foundations proposed by Bertolt Brecht and which fundamentally marked his
dramaturgy.

Keywords: Bertolt Brecht; Consciousness and alienation; Marxist criticism; Dialectical materialism;
Brazilian dramaturgy.
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So tenho uma missdo - talvez muito deslavada -, a de, através da
invengdo da linguagem, descobrir as relacoes humanas que presidem
esse pais e o convivio do homem brasileiro.

Oduvaldo Vianna Filho

Forma dramattrgica e consciéncia social

O debate em torno do chamado teatro politico ndo deve se restringir, como
eventualmente se pode verificar, a dramatizacdo da realidade objetiva em um processo de
transposigao direta do fato para o palco. Para muito além da exposicdo crua da realidade,
os fatores externos devem se constituir como elemento estruturante da obra, tornando-se
parte artisticamente construida dos acontecimentos dramatizados e do comportamento de
seus personagens. A estrutura dramatargica ndo estd, stricto sensu, contaminada apenas
por fatores politicos emergentes, capazes de a transformar num panfleto em favor de
determinada causa, pois, nesse caso, estariamos no dmbito do teatro de protesto, que esta
sempre muito préximo do panfletario.

A arte de protesto se caracteriza, em sua especificidade, por responder a uma
realidade determinada, de maneira critica, denunciando os seus desvios e servindo a
objetivos imediatos. Contudo, é preciso considerar que, em momentos especificos, ela se
apresenta como uma poderosa arma de combate, como foi amplamente utilizada, por
exemplo, na luta contra a ditadura militar brasileira.

O teatro panfletario de protesto acaba por se consumir a si mesmo, ou seja, ele se
presta quase unicamente ao momento em que foi produzido, pois, além de se caracterizar,
via de regra, por uma insuficiéncia em sua pesquisa cénico-estética,” sua realizacdo se
submeteu quase que unicamente aquelas circunstancias que o determinaram. Superando
esse momento de necessidade objetiva, ele se transforma em uma peca de valor histdrico,
devendo ser compreendida sob o crivo dessa condigao. E preciso, portanto, compreender

que o teatro é, sempre, um ato politico, mas

O teatro ndo é politico por tratar de temas e assuntos especificamente
politicos, o teatro é um ato politico, porque um ato humano, que visa ao
outro em sua complexidade e em sua condicdo dialética de convivéncia em
sociedade. O teatro ndo é politico por defender uma bandeira partidaria,
mas por trazer para o centro das discussdes as contradi¢des e conflitos do
ser humano inserido num sistema que tudo faz para impedir a plenitude de

> “Riscamos radicalmente a palavra ‘arte’ do nosso programa; as nossas pegas eram apelos com os quais

queriamos intervir no fato atual e “fazer politica™ (Piscator, 1968, p. 51, grifo e aspas no original).
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sua existéncia. O teatro ndo é politico por ser de esquerda ou de direita, é
politico porque confronta personagens que estabelecem convivéncias que
sdo politicas. O teatro é politico porque encontra sua razdo ndo na
especifica configuragdo de lutas politicas objetivas, mas na representacao
das relagdes que acompanham o homem em sua existéncia (Lima Borges,
2022, p. 187-188).

O que ocorre é que a transformacdo mimética do objeto natural em objeto artistico
absorve os aspectos objetivos da realidade concreta, incorporando-os a procedimentos
dramaéticos, que deverdo determinar comportamentos e condigdes para que as relagdes
entre personagens se estabelecam dialeticamente, ou seja, que as contradicdes de cada um
dos personagens estejam estruturadas a partir das contradi¢des sociais, que serdo
absorvidas tanto no ambito formal quanto no seu contetdo, sem, no entanto, se reduzir a
uma simples transposi¢do mecénica para dentro da fdbula.’

Compreender que as agdes da realidade objetiva transformam o homem é
compreender o movimento que ocorre nos acontecimentos dramatizados, portanto, traduz
a relacdo dialética que a dramaturgia e a realidade estabelecem entre si, independente da
vontade ou consciéncia do dramaturgo.

O discurso estritamente politico, muitas vezes necessario e inevitdvel, surge das
contradi¢des produzidas no contexto de convivéncia dos personagens, e entre os
personagens e a realidade. O choque realidade objetiva e realidade ficcional estabelece os
necessarios conflitos para o desenvolvimento mais adequado da fabula. Tentar abstrair-se
do confronto dramaético confirmar a premissa pds-modernista do fim da realidade: se a
realidade nao existe, ndo existem conflitos, ndo existem contradi¢des e vivemos num
universo paralelo, desfrutando dos prazeres de Shangri-la, um paraiso em que o drama

esta ausente, assim como no teatro pés-dramatico, proposto por Lehmann:

O drama pressupde que o que acontece entre as pessoas, a relacdo
estabelecida entre duas pessoas, ou a relacdo estabelecida entre pessoas, é
essencial para o entendimento da realidade. A partir do momento em que
eu nado acredito mais que essa relacao entre as pessoas seja essencial para
entender a realidade, fica muito dificil escrever um drama, porque todas as
coisas que vocé poderia escrever a partir dessa relagdo tornam-se
supérfluas (Lehmann, 2008, p. 235).

Neste trabalho, a fadbula é compreendida no sentido que lhe empresta Bertolt Brecht: “[...] a fabula nao
corresponde simplesmente ao curso da vida comum dos homens tal como poderia desenvolver-se na
realidade, mas consiste em processos dispostos organizadamente, nos quais se expressam as ideias do
autor sobre a convivéncia humana. Assim, pois, os personagens ndo sdo meras cépias de pessoas vivas,
mas seres armados e refeitos de acordo com as ideias” (Brecht apud Posada, 1970, p. 73).
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O drama, como expressao estética das contradi¢cdes sociais, ndo se satisfaz em
voltar-se unicamente para as questdes subjetivas dos personagens. E oportuno confirmar
que ndo se nega o carater subjetivo humano, caso contrario, seria negar o préprio humano.
O que se coloca em discussdo é a hipervalorizacao do subjetivo em detrimento da anélise
dialética do homem, que constitui a contradicao objetivo/subjetivo, e negar a contradigao
é negar a transformagdo, o que nos levaria a uma concepg¢ao do eterno humano. O drama,

como apreciado neste trabalho, busca entender

[...] o homem total [que] se define por uma dialética de trés termos:
necessidade, trabalho, prazer. [...] Se considerarmos esses trés elementos,
constatamos que todos eles definem uma rigorosa ligacdo do homem real
com uma sociedade real e com o ser material circundante, com a realidade
que ndo é ele. Trata-se, portanto, de uma ligagdo sintética do homem com o
mundo material e, nessa e por essa ligacdo, de uma relagdo mediada dos
homens entre si (Sartre, 2015, p. 30-31).

O drama que aqui se pretende discutir é o confronto do homem consigo mesmo, e

do homem contra as forgas sociais que o definem.
Um dramaturgo inquieto

Oduvaldo Vianna Filho esteve sempre atento ao movimento social e politico do seu
tempo. Ao longo de sua vida artistica comprometeu-se com um teatro de dentncia e,
sobretudo, de reflexdo critica sobre os temas mais sensiveis e tensos da realidade
brasileira. Nado se furtou a se colocar, a si mesmo e a sua obra, a servico do movimento
popular.*

A inquietacdo estética e politica de Vianinha definiu uma dramaturgia em que a
pesquisa formal se manifesta e tem seu movimento marcado pela hibridizacdo de formas

aparentemente inconcilidveis, que se encontram e configuram uma terceira via como

* A atuagdo artistica de Vianinha teve inicio em meados dos anos 1950, no grupo Teatro Paulista do

Estudante, que foi posteriormente absorvido pelo Teatro de Arena, também da cidade de Sao Paulo. No
inicio dos anos 1960, dedicou-se integralmente ao CPC da UNE, do qual foi um de seus fundadores e um
dos seus mais ativos artistas militantes. Depois do golpe civico-militar de 1964, com a extin¢cdo da UNE,
criou o grupo Opinido. Sua obra dramattrgica, exatamente por se constituir como uma radiografia
bastante contundente da realidade sociopolitica brasileira, sofreu perseguicdes e censura por parte do
governo ditatorial: destacam-se Papa Highirte e Rasga coragio, consideradas por muitos como duas das
mais importantes pecas do teatro brasileiro que tiveram sua encenacgdo proibida em todo territério
nacional. Uma histéria muito especial elevou Rasga coragdo, sua dltima criacdo dramatirgica, a ser
considerada um dos simbolos mais representativos da luta contra a censura federal. Por ocasido de sua
liberagdo, o jornalista Yan Michalski afirmou: “o Brasil com Rasga Coragio livre é diferente do Brasil com
Rasga Coragio proibido” (apud Patriota, 1999, p. 36).
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proposta de um teatro ao mesmo tempo combativo e profundamente comprometido com
as mais elevadas formas dramatargicas. Um projeto estético-ideoldgico que adquire sua
sintese em Rasga coragdo, onde o realismo psicolégico se alia ao épico, criando uma obra de
raro valor artistico.

A adequacdo estética de sua obra responde a cada novo contexto, ainda que seja
preciso abandonar métodos anteriores em favor de novas formas, que melhor respondam
as necessidades mais imediatas. O que se verifica é a criagdo de uma dramaturgia que se
movimenta numa estrutura em que a contradicdo tempo/espaco dramatiza dialeticamente
o comportamento dos personagens, bem como a transformagdo histérica dos
acontecimentos; quanto mais a contradigdo se aprofunda mais as relagdes se completam e
se conflitam, uma vez que o tempo e o espago sdo representacdes da realidade em
movimento que condiciona os personagens, definindo sua expressdo dramatica.’

A organizagao dialética das formas permite que a configuragdo épico-realista das
relagdes sociais se manifeste e se realize de maneira a aprofundar as contradi¢des do
comportamento humano, levando a transformagdes fundamentais na carpintaria
dramatuargica, ndo apenas em seu conceito, mas, sobretudo, em sua organizacdo interna,
ou seja, na estruturagdo de cenas, elaboracdo de personagens, formas dialdgicas, relagdes
tempo/espago e todas as outras categorias do texto dramatico.

Vianinha busca encontrar um equilibrio entre as formas, conjugando o realismo
critico e/ou psicolégico com as técnicas do teatro épico e dialético. Seu engajamento na
luta contra a ditadura deve ser observado nas diversas formas utilizadas pelo autor, que,
embora distintas, se completam na interpretacao objetiva das condicdes politicas e sociais
vigentes, sempre amparada pelo pensamento materialista e dialético.

Nessa pesquisa por uma dramaturgia que represente o comportamento do homem
brasileiro e suas contradi¢gdes fundamentais, Vianinha acumulou uma experiéncia estética
que o levou a atingir um salto qualitativo dialético na formulacdo de uma obra que se
propde a) reflexdo sobre o golpe civico-militar, para a qual utiliza o recurso do flashback, b)
dentincia e critica em que resgata a forma cepecista de cardter nitidamente panfletario, c)
andlise do comportamento da classe média brasileira, em que investe na forma realista de

carater mais tradicional.®

Aqui, me remeto ao conceito de “cronotopo”, criado por Mikhail Bakhtin. Conferir o artigo de minha
autoria, “Cronotopo e realidade objetiva em Os rafos, de Dyonélio Machado”. Disponivel em:
https:/ /revistaveredas.org/index.php/ ver/article/view /718 /579. Acesso em 10 ago. 2024.

A reflexdo sobre a Dialética das formas na dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho tem sido objeto de estudos,
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Sua dramaturgia opera saltos que revelam o acimulo de experiéncias estéticas e
politicas. Suas pegas, assim como seus escritos tedricos e criticos, demarcam o espago de
sua trajetéria politico-ideoldgica enquanto militante do Partido Comunista Brasileiro e
artista consciente do movimento dialético da realidade e de suas opc¢des por determinadas

configuragdes estéticas.

A arte para mim é a transmissdo de vivéncias, emocgdes, relagdes,
representacdes e valores, que se incluem no aparelho imediato de
conhecimento com que enfrentamos a realidade - desenvolvendo nossa
capacidade de reagir sobre ela, nossa capacidade de inteligi-la e representé-
la. Arte ndo é util - porque ndo ligada a producao de bens materiais, nao
pode transmitir conceitos, nem pode definir e formar atitudes diante de
fendmenos isolados - mas se inclui na cultura do homem, no seu aparato
imediato com que representa os fendmenos sociais - determinando suas
aspiracdes, sentimentos, e criando as formas de acdo com que representa e
apreende esta realidade. A arte coordena e desenvolve as necessidades
objetivas de representagdo do mundo que determinadas épocas e classe tém
da realidade (Vianna Filho, 1983b, p. 66-67).

Neste sentido, Os Azeredo mais os Benevides é uma obra fundamental para se
compreender a dimensdo de sua inquietacdo estética, politica e ideoldgica. Analisar sua
estrutura dramattrgica, na qual se verifica a hibridizacdo entre a forma realista e a forma
épica, nos confirma o processo de sua pesquisa dramattrgica. A peca representa um salto
dialético em sua percepcdo do teatro épico em sua estreita configuragdo com o realismo.
Esse novo conceito de fabula estd intimamente relacionado as influéncias da Poética de
Bertolt Brecht, em sua concepc¢do de uma obra que procura se aprofundar na exposigao e

analise das contradi¢des da realidade brasileira.

[...] Os Azeredos [sic] é o salto quantitativo” que Vianninha realiza em tao
curto espaco de tempo. Vale a pena ler Os Azeredos [sic] logo apds Quatro
quadras,® pois os dois textos tém muita coisa em comum o que s6 faz
acentuar a distancia que os separa. Vianinha era um perfeccionista
obsessivo e minha impressdo é que, ndo satisfeito com o texto anterior,
voltou a se debrugar sobre a temética, a conviver com seus personagens, e
aprofundé-los, resultando dai um dos textos fundamentais no conjunto de
sua obra (Jodao das Neves’ apud Guimaraes, 1984, p. 53).

que visam a minha pesquisa em um futuro projeto de Pés-doutorado.

Acredito que Jodo das Neves estaria se referindo ao salto qualitativo, que é resultado do acumulo
quantitativo, conforme a Primeira Lei da Dialética.

Joao das Neves se refere a peca Quatro quadras de terra - cujo titulo original era O filho da besta torta do
Pajeii -, que teve sua estreia em 1963, como parte da UNE Volante, com diregdo de Carlos Kroeber. A peca
recebeu o Prémio Casa de las Américas, de Havana, Cuba, em 1964.

NEVES, Jodo das. 1964, primeiro de abril. Artigo ndo publicado, 1981. Rio de Janeiro. Arquivo da Editora
Muro.

8
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A peca representa ndo apenas um sensivel aprofundamento na dramaturgia
oduvaldiana, mas se constitui como uma significativa e vitoriosa experiéncia da
dramaturgia épico-realista do teatro brasileiro; sua estrutura emerge da utilizacdo
consciente dos procedimentos formais observados e absorvidos da estética do teatro épico

brechtiano.

[...] essa obra-prima da dramaturgia brasileira. [...] abandonando tépicos
mais incandescentes de politica partidaria, [Vianinha] obteve um angulo a
partir do qual pode configurar, com serenidade prépria do género épico,
uma espécie de marca registrada na histéria do Brasil, dando énfase ao
papel desempenhado por suas vitimas (Costa, 1996, p. 92).

O que se verifica, portanto, é o aprimoramento na construgdo da fabula enquanto
estrutura dramatuargica, que se desenvolve a partir da exposicdo dialética e materialista
das contradi¢des fundamentais que confrontam personagens e condicdo social. A forma
épica ndo anula o realismo, e o realismo, por seu turno, absorve o épico, ampliando suas
possibilidades de apreensao do real dramaticamente transfigurado.

Por condicoes historicas adversas, a encenacdao de Os Azeredo mais os Benevides foi
interrompida pelo golpe de 1964, o que nos privou de assistir a uma pega que, certamente
- permitam-me uma especulacdo apaixonada -, poderia ter provocado um debate
bastante rico sobre os rumos da dramaturgia brasileira e as possibilidades de

configuragdes do modelo épico em nosso teatro.

Quando as tropas desceram de Minas para o Rio, a 31 de marco de 1964, o
CPC se achava na reta final das obras através das quais o precario auditério
da UNE estava sendo transformado numa moderna sala de espetaculos, a
ser inaugurada poucas semanas depois, com a estreia de Os Azeredo mais
os Benevides, de Oduvaldo Vianna Filho, j& em ensaios, sob a diregcdo de
Nélson Xavier. No dia 19 de abril, o prédio da UNE ardia em chamas, que
destruiam completamente o que seria o futuro teatro. O incéndio ndo se
limitava a reduzir o auditério a um monte de escombros: nas suas chamas
morria também o CPC, imediatamente colocado, como a prépria UNE, fora
da lei. E morria todo o projeto de um teatro engajado ao qual muitos dos
melhores artistas do pais se vinham dedicando nos tultimos anos. Era
evidente que o tipo de trabalho que o CPC vinha desenvolvendo estava
irremediavelmente condenado (Michalski, 1985, p. 16).

Forma dramattrgica: entre Piscator, Brecht e o realismo psicolégico

Piscator foi pensamento e forma dominantes nas pecas do CPC, “em termos de

teatro, simplificando bastante: mais Piscator, isto é, comicio e agitacdo, do que Brecht, ou
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seja, reflexdo e critica” (Peixoto, 1989, p. 11); por meio da dentncia direta, da critica e do

deboche politico, o teatro se colocou a servico da revolugdo social que se vislumbrava no

pais.
[...] o CPC [deve ser] examinado como expressdo de um contexto politico
especifico, grdvido de contradicdes bastante singulares tanto no nivel
politico, nacional e internacional, quanto no nivel cultural [...] no nivel
politico é impossivel pensar no CPC fora dos nem sempre nitidos contornos
que assumia, no Brasil de 1961 a 1964, o projeto de reformas de base e
desenvolvimentismo nacional frente a um reordenamento monopolista do
capitalismo internacional e especialmente em face de uma agressiva

redefinicdo do imperialismo norte-americano em relacao a América Latina
ap6s o triunfo da Revolugdo Cubana, em janeiro de 1959 (Peixoto, 1989, p.

10).

As novas orientagdes do PCB, elaboradas a partir da autocritica do stalinismo, e as
novas condigdes politicas e econdmicas, promovidas pelo desenvolvimentismo
juscelinista, permitiram ao CPC da UNE, “oficialmente organizado em abril de 1961”
(Peixoto, 1989, p. 9), se colocar na vanguarda cultural e politica brasileira, tendo a frente,
entre tantos outros, Vianinha, que se dedicou integralmente ao movimento, na condicao
de autor, ator e agitador cultural.

Em meio a esse momento de efervescéncia politica e cultural, uma nova concepgao
estética orienta a dramaturgia de Vianinha: sem abrir mao de seus compromissos com a
organizacdo do proletariado e com os principios do CPC, e se mantendo fiel ao
pensamento hegemoénico do PCB no meio cultural, o dramaturgo abre espaco para uma
elaboracdio de uma dramaturgia critica e dialética, que encontra sua inspiracdo nos
pensamentos e formas desenvolvidos por Bertolt Brecht.

Desde que se afastou do grupo Arena, formulou criticas ao realismo tradicional,
compreendendo que sua forma pura ndo conseguia mais explicar e discutir o momento
historico experimentado no Brasil. A mais valia vai acabar, Seu Edgar (1960) representou a

radicalizacdo do rompimento com a estrutura de Chapetuba Futebol Clube.

Eu ndo me conformava [...] com a estreiteza de limites do nosso teatro
realista, um teatro dos vicios do capitalismo - ndo das causas, ndo das suas
manifestagdes essenciais. Parti para buscar uma nova forma. E fui alienado
a procura da forma. Se hd um novo contetido devia corresponder uma nova
forma,'"” comecei a procurar a nova forma e ndo o novo contetido. Para mim
era e é evidente a passividade humana das minhas pecas e das pecas de

19 Clara referéncia ao texto de Bertolt Brecht “Contetido novo - Forma nova”, escrito em 1953 (Brecht, 1967,

p- 257-263). Vianinha também acompanha Brecht em sua critica ao realismo tradicional.
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realismo (Vianna Filho, 1983c, p. 94).

O contato com o teatro de Brecht oferece as ferramentas necessarias para o
desbravamento de uma nova seara. A admiracdo e o estudo em torno desse novo conceito
de teatro podem ser verificados em alguns de seus escritos tedricos, em que faz referéncias

ao pensamento do dramaturgo alemao:

Brecht para mim [...] é artista antes de ser homem. E consciente de suas
responsabilidades. Faz o preciso e ndo faz o que pode fazer com as armas
anarquicas que lhe entrega uma sociedade alienada. Os gregos eu ja li, e
nunca vi, desde entdo, tanta responsabilidade e clareza. [...] Brecht faz um
teatro ético. Exclusivamente ético. A arte para ele é o que trata da ética
instintiva do homem que ele apanha empiricamente da realidade - e que s6
a arte pode organizar e dirigir conscientemente. Isto ndo exclui a
inspiracdo, a intuicdo, etc. dando-lhes os lugares certos e correspondentes
na escala normal de necessidade e causalidade, libertam-na para os mais
altos voos. Os do pensamento (Vianna Filho, 1983a, p. 60-61).

A descoberta do modelo brechtiano, ndo apenas como teoria estético-dramaturgica,
mas, sobretudo, como pratica marxista aplicada ao teatro, foi fundamental no
desenvolvimento da obra oduvaldiana. As experimentagdes se aprofundam e promovem o
primeiro salto dialético em Os Azeredo mais os Benevides, revelando-nos um dramaturgo
que detém com bastante habilidade um apuro técnico e formal dos recursos épicos. Sua
assimilagdo dialética do pensamento brechtiano definiu de maneira irreversivel sua
dramaturgia. Mesmo naquelas pecas em que o psicolégico se apresenta como estética
dominante, a andlise das contradicdes de seus personagens ganhou relevo especial,

proporcionado pelo método da anélise dialética.

Os Azeredo mais os Benevides é um fruto natural do processo de absorgao de
recursos brechtianos e realizacdo de um trabalho teatral capaz de inovar
quanto a linguagem sem perder de vista o componente politico visado.
Todas essas caracteristicas apontam para uma concepgdo essencialmente
racionalista do trabalho teatral: o compromisso de representacdo da
realidade se pauta nado pela verossimilhanga, mas pela pertinéncia da critica
exercida e dos mecanismos que a sustentam. [...] O rompimento da
convencdo cénica realista enxuga a expressio para supostamente
aumentar-lhe o impacto critico (Betti, 1997, p. 146).

Ainda nessa perspectiva, é bastante evidente que em Os Azeredo mais os Benevides o
equilibrio entre o realismo social e o épico assentou a critica ao comportamento dos
personagens, bem como fez ressaltar as condi¢des sociais dramatizadas, seja em relacao

aos trabalhadores quanto em relacdo ao patrdo. Seus personagens extrapolam o caréter
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esquematico da maioria das pecas cepecistas e adquirem uma perspectiva humana, na
qual suas contradicdes se acentuam e determinam seus conflitos, que sdo confrontados por
outros personagens que enfrentam as mesmas condi¢des. Contradi¢des internas e sociais
alimentam a estrutura dramattrgica da peca. Mesmo os personagens secundarios sao
configurados numa perspectiva realista e apresentam uma humanidade desconcertante, ao
mesmo tempo em que se estruturam sobre uma base épico-narrativa.

Os Azeredo mais os Benevides é produto de um momento histérico em que a luta pela
terra estava na ordem do dia do movimento popular. A reforma agraria e as ligas
camponesas ja vinham sendo discutidas pelo teatro brasileiro, desde a criagdo do CPC,
como também fora tema no Teatro de Arena. Autores como Chico de Assis (O testamento
do cangaceiro) e Gianfrancesco Guarnieri (O filho do cio) se dedicaram ao tema em
importantes obras que destacam a consciéncia sobre questdo agrdria. A divisdo de terras

ndo pode ser um presente, é uma conquista do trabalhador rural e da sociedade brasileira.

Em termos dramatuargicos, Os Azeredo mais os Benevides é um texto
elaborado a partir da ideia do distanciamento brechtiano, com o intento de
promover compreensdes criticas do processo historico brasileiro sobre a
questdo agraria, ao invés de trabalhar com indighacdo com a injustica,
percebidos tdo somente pela relacio Esperidido/Alvimar e ndo pela
condigdo de classe e de estrutura econdmica politica (Patriota, 2007, p. 28).

Ainda que centrada na relacdo entre os personagens Espiridido e Alvimar, a peca
ndo se restringe ao universo individual, tanto do patrdo quanto do empregado,
manifestando seus conflitos; suas relacdes se estabelecem condicionadas pelos fatores
sociais que separam os personagens de acordo com sua classe. Na peca, o conflito social da
terra deve ser considerado na totalidade das relagdes apresentadas, pelas contradi¢des que
se estabelecem entre a posse e a caréncia, entre o explorador e o explorado, entre opressor
e oprimido. As ideias, em uma dramaturgia épico-realista, sdo verificaveis em sua

constituicdo parabdlica com a realidade objetiva.

Brecht afirma que a pardbola é a melhor forma de narracdo teatral. Por sua
extraordindria capacidade de servir a verdade. Através da parabola se
torna mais nitida e limpida a convivéncia do abstrato e do concreto, da
licdo e da poesia, do geral e do particular. [...] Nunca para escamotear o
confronto imediato e direto com a realidade quotidiana. Mas justamente
para usa-la como processo consciente. Para transformar essa reflexdo numa
andlise mais extensa e aprofundada (Peixoto, 1976, p. 11).
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A apreensdo do real se efetiva na exata representacao dialética das contradigdes
sociais, e ndo na constru¢do de individualidades aparentemente livres, mas que,
objetivamente, estdo subordinadas as forcas sociais dominantes. Nesse sentido, a relacdao
Espiridido/Alvimar é uma parabola que pretende apresentar e discutir relacdes sociais

bem mais profundas que envolvem a luta pela terra no Brasil.

Amizade ou luta de classes?

A peca ilumina os mecanismos que impedem que as relagdes humanas de amizade
se concretizem quando o capitalismo se impde entre as pessoas, bem como a alianca entre
as classes atinja um grau minimo de satisfacdo, atingindo um estagio em que ambas as
partes sejam contempladas. A obtencdo do lucro pressupde a desumanizagdo, pois se
sustenta na producgao da mais-valia, que por sua vez é satisfeita com a exploracdo da forca
de trabalho do homem. Nao h4, portanto, mais-valia sem exploragao; e o lucro é produto
da exploracdo. O processo de reificagio ndo permite que valores como amizade e
solidariedade se manifestem e determinem rela¢des entre explorador e explorado, porque
haverd sempre um interesse que subjaz qualquer possibilidade de uma amizade sincera. O
patrdo é um patrdo, o empregado é um empregado, ou, como afirma Peixoto (1979, p. 201),
“um patrdo (bom ou mau) é um patrdo”." Assim se definem as relagdes, e cada um

cumpre o seu papel.

No modo de produgéao capitalista os homens realmente sao transformados
em coisas e as coisas sdo realmente transformadas em ‘gente’. Com efeito, o
trabalhador passa a ser uma coisa denominada forca de trabalho que recebe
outra coisa chamada salario. O produto trabalho passa a ser uma coisa
chamada mercadoria que possui uma outra coisa, isto é, um prego. O
proprietario das condicdes de trabalho e dos produtos do trabalho passa a
ser uma coisa chamada capital, que possui uma outra coisa, a capacidade
de ter lucros. Desaparecem os seres humanos, ou melhor, eles existem sob a
forma de coisas (Chaui, 1985, p. 57-58).

Ao capitalismo nao interessa a integridade humana, e sim, tnica e exclusivamente,
o que resulta da exploracdo da sua forca de trabalho: o lucro. Para que exista capitalismo é
preciso que exista burguesia; a existéncia da burguesia pressupde a existéncia do

proletdrio; a existéncia do proletario s6 se efetiva se houver mdo de obra livre e

" Nao héa como fugir a uma aproximacao temética de Os Azeredo mais os Benevides com O senhor Puntilla e

seu criado Matti, de Bertolt Brecht.
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assalariada, que vende sua forca de trabalho para o proprietario dos meios de produgao,
que é o burgués.

Para acumular e lucrar é preciso desumanizar. O homem, de sujeito da histéria é
transformado em objeto do sistema. Homem ou mulher. Patrdo ou empregado. O
capitalismo é implacavel com o ser humano, pois essa é a sua logica mais perversa. Quem
alimenta o capitalismo é a miséria, que impde ao homem a venda de sua forga de trabalho
a qualquer preco, pois a sobrevivéncia o exige.

O tratamento realista conferido aos personagens e temas, em Os Azeredo mais o0s
Benevides, confronta o homem e a realidade objetiva, e traz para o palco suas préprias
contradi¢cdes, bem como as contradicdes sociais mais prementes, que atingem os
personagens diretamente, interferindo em suas vidas; por outro lado, observa-se a
organizacdo da estrutura dramattrgica subordinada ao carater nitidamente épico, em que
a relagdo entre cada uma das cenas obedece a um movimento que opera em saltos,
conservando sua autonomia e independéncia em relagdo as outras, confirmando o
pensamento brechtiano de que “as diversas partes da histéria [fdbula] devem ser
cuidadosamente contrapostas, dando-lhes uma estrutura prépria, a de uma pequena pega
dentro de uma peca” (Brecht, 1967, p. 214). A técnica de cenas independentes, que se
organizam por um fio condutor, imprime a unidade totalizante da peca; a utilizacao de
musicas destaca o gestus-social apresentado. As contradi¢des de Alvimar se acumulam e se

acentuam, subordinadas que estdo ao gestus-social global:

ALVIMAR - Me ajuda a chamar o doutor Espiridido, seu Gongalinho.
GONCALINHO - A essa hora?

ALVIMAR - Essa hora mesmo que minha mulher esta parindo.
GONCALINHO - Ele é capaz de nao gostar. E tarde, chegou de viagem.
Nao é parteiro.

ALVIMAR - Me ajuda, tenho lhe ajudado tanto...

GONCALINHO - Tem ajudado porque vosmicé tem 27 anos e eu tenho
quase 60 e depois ajudar é a melhor coisa da vida. Quem esté parindo é sua
mulher, chame vosmicé...

ALVIMAR - Chamo.

GONCALINHO - Chame.

ALVIMAR - Chamo. (VAI ATE A PORTA TEMPO) E se ele nao gostar?
GONCALINHO - N&o chama?

ALVIMAR - Chamo. (SILENCIO DE NOVO. ALVIMAR SE APROXIMA
MAIS. FICA PARADO)

GONCALINHO - (CANTA)

Na porta do doutor

Alvimar ficou parado

Nao fez nenhum clamor
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Ficou foi bem calado

Doutor esta dormindo

Doutor ¢ atarefado,

A mulher est4 parindo

Mas é mulher de coitado."

SILENCIO. ALVIMAR CONTINUA PARADO. UM TEMPO.

ALVIMAR - Acho que o doutor ndo chegou, ndao. Quando ele chega a
charrete fica na porta. Pena que ele ndo chegou... (SAI CORRENDO.
GONCALINHO ATRAS.) (Vianna Filho, 1968, p. 27-29)."

Alvimar se confronta com sua propria fraqueza - tudo interfere para essa condicao:
sua relagdo subalterna, sua pobreza, mas, sobretudo, sua reificacdo social. Para reforcar
sua condicdo, a musica-gestus desvela o seu comportamento e define as relacoes entre ele e
Espiridido, demonstrando a distancia social que separa os dois. Nos momentos em que
precisa se afirmar, Alvimar é dominado por sua impoténcia diante da situacdo que se lhe
apresenta. A musica, portanto, ndo é utilizada apenas para acentuar uma situacao
psicolégica, mas para estabelecer os pardmetros que definem os interesses e as
possibilidades de cada classe representada; ao comentar, a cena a musica-gestus contribui
para construir uma critica social e dialética do personagem.

Alvimar vive para servir ao patrdo, ainda que sacrifique a si proéprio e a sua familia.
Ele ndo adquiriu a consciéncia de classe nem consciéncia de si mesmo enquanto individuo.
Sua condigdo é forjada pela alienagdo, que é produto de um sistema que necessita do

trabalhador alienado para manter sua hegemonia.

Ao viver do trabalho alienado, o ser humano aliena-se da sua propria
relacdo com a natureza, pois é através do trabalho que o ser humano se
relaciona com a natureza, a humaniza e assim pode compreendé-la.
Vivendo rela¢es em que ele proprio se coisifica, onde o produto de seu
trabalho lhe é algo estranho e que ndo lhe pertence, a natureza se distancia
e se fetichiza. [...] O trabalho transforma-se, deixa de ser a agdo propria da
vida para se converter num meio de vida. [...] Alienando-se da atividade
que o humaniza, o ser humano se aliena de si préprio (autoalienagao). [...]
Alienando-se de si préprio como ser humano, tornando-se coisa (o trabalho

2

ndo me torna um ser humano, mas é algo que eu vendo para viver), o

2" Para Brecht, a musica ganha o status de gestus: “A musica comunica, comenta o texto, pressuponho o

texto, assume uma posicao, e revela um comportamento” (Brecht, 1967, p. 60); e acrescenta: “Esse carater
da musica como uma espécie de musica Gestus ndo pode ser explicado se ndo por uma andlise que
estabeleca o objetivo social dos novos métodos. Para coloca-lo praticamente, a musica Gestus é a musica
que permite ao ator mostrar certos Gestus basicos no palco” (Brecht, 1967, p. 85).

A partir desse ponto, todas as citagdes da peca Os Azeredo mais os Benevides serao indicadas no corpo do
trabalho apenas pelo nimero de pégina entre paréntesis, a partir da edigdo que consta das referéncias
bibliograficas: VIANNA FILHO, Oduvaldo. Os Azeredo mais os Benevides. Rio de Janeiro. MEC -
Servico Nacional de Teatro, 1968. E necessario ressaltar que a referida edicao é parte de uma Colecao, de
cardter bastante artesanal, e carrega um ndmero bastante elevado de erros graficos, e mesmo ortograficos
e gramaticais.

13
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individuo afasta-se do vinculo que o une a espécie. Em vez de o trabalho
tornar-se um elo do individuo com a humanidade, a producado social da
vida, metamorfoseia-se num meio individual de garantir a prépria
sobrevivéncia particular (Iasi, 2011, p. 21-22).

Na peca, as contradi¢cdes da classe trabalhadora, representada pelos camponeses,
sdo apresentadas como formadoras do conflito dramatico, que definem os
comportamentos e as relacdes ao longo da fabula. Nao ha davida de que é possivel
observar uma preferéncia quanto a opcdo pelos trabalhadores rurais, no entanto, ndo ha
também uma manipulacio em favor da classe. As contradi¢des, sempre muito
consistentes, nos apresentam comportamentos construidos no interior mesmo do
capitalismo: uma andlise dialética e materialista sobre os efeitos do capitalismo na

formacgao e deformacgao do carater do homem.

Todos os dados para que o espectador seja sensibilizado por uma peca
devem estar dentro da propria peca. Ndo podem haver cenas,
acontecimentos, personagens, situagdes que necessitem de uma visdo de
mundo que esteja acima e fora do mundo criado." As pecas
ideologicamente perfeitas podem ser mudas para o povo se ndo lhes dao

N

meios para a compreensdo. E preciso um teatro ajustado a capacidade
intelectual do povo brasileiro. Um teatro com formas ja consagradas pela
percepcdo popular. A forma nova serd nova historicamente, serd nova em
relacdo a situacao cultural da sociedade - ndo sera necessariamente nova na
historia da arte (Vianna Filho, 1983c, p. 94).

A miséria degrada o homem e revela os limites de sua condicdo e capacidade de
sobrevivéncia. O sonho de uma vida melhor é desfeito ao primeiro contratempo que se lhe
apresenta de forma concreta e impactante. E uma engrenagem que nao se consegue deter,
pois ndo se tem o dominio sobre as acdes de relacdes socialmente organizadas que
almejam como objetivo a manutencdo de um sistema econdmico perverso e de sua classe
dominante. A relacdo capital/trabalho aparentemente, e apenas aparentemente, uniu
Alvimar, o trabalhador e Espiridido, o patrdo.

Desse encontro, o que se acompanha ao longo da peca ¢é a frustracdo do sonho e a
deformacdo do cardter da parte mais fragil: Alvimar aos poucos vé sua personalidade
sendo consumida e transformada; sua condi¢do de vida, que anunciava ser promissora,

revela o seu esfacelamento a medida que interesses vao sendo colocados acima dos seus

* Referéncia a Engels: “De modo algum me oponho a poesia engajada como tal ponto mas penso que a

ideia devia desprender-se por se da situagdo e da agdo, sem indicagdes especiais, e que o escritor ndo é
obrigado a impor ao leitor a solugdes histéricas futuras dos conflitos sociais expostos” (Marx; Engels,
1979, p. 73).
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proprios interesses, e que ele ndo tinha condicao de detectar, tampouco de impedir que
atuassem de maneira avassaladora sobre ele e sua familia. O encontro entre os dois
personagens possui uma causa comum, embora produza consequéncias tdo diversas na
vida de cada um deles.

Na primeira cena, define-se os caminhos de Espiridiao:

MAE - Vais mesmo partir, filho?

ESPIRIDIAO - Estou decidido, m3e... (SILENCIO. TODOS OLHAM O PAI)
PAI - Meu filho...

ESPIRIDIAO - Pai?

PAI - Vais para a Bahia?

ESPIRIDIAO - Vou.

[...]

ESPIRIDIAO - Vou para a Bahia plantar cacau, vou usar minhas
economias, nenhum tostdo da familia! Nossas terras estio abandonadas.
Isso o Brasil espera de nés! (p. 11-12).

Na cena seguinte, somos apresentados a um grupo de trabalhadores rurais em

busca de terra para exercer o seu oficio e garantir sua sobrevivéncia, dentre eles, Alvimar:

ALVIMAR

Estamos chegando

de todo lugar

que se tem pra partir.
Trazemos na cheganca
foice, mulher nova

e uma quadra de esperanqa.
Ah, se viver fosse chegar
chegar, sem parar,

Parar pra casar,

casar, filho espalhar

por um mundo num tal de rodar (p. 28).

O que une os dois personagens, dialeticamente os coloca em campos opostos e os
afasta: a terra se lhes apresenta como meio de producdo e sobrevivéncia, mas, desse
encontro, a relacdo capital/trabalho se estabelece e faz crescer a contradi¢do fundamental
da peca, que se manifesta através da exploragao da forga de trabalho.

Quanto maior aproximacdo com Espiridido, mais o processo de reificacdo e
alienacdo atinge Alvimar, corrompe o seu carater e deforma as suas relagdes junto aos seus
companheiros de classe e junto a prépria familia. Ele j4 ndo é mais senhor das suas acdes.
Agora, responde cada vez mais, aos interesses do patrdo. Sua subserviéncia é de tal monta

que batiza o filho com o nome do patrdo e o oferece como afilhado; oferece também o seu
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proprio sangue, num pacto:

(ALVIMAR TIRA UMA FACA. FAZ UM CORTE PEQUENO NO BRACO)
ALVIMAR - Esse sangue, meu doutor, é pra moér de vosmicé. Nao sei falar,
eu, o que corre em mim, tudo é intencdo de vosmicé... (CANTA)

O sangue que corre em minha veia

Minha inten¢do, minha calma,

Meu jeito, minha cara feia,

Tudo é vosso de corpo e alma

Cabeca, coracdo, mao e palma.

(ESPIRIDIAO VEM E SE ABRACA COM ALVIMAR. SILENCIO
PROFUNDO)

LINDAURA

Uma funda amizade

Aqui continuou

Um doutor de verdade

E um camponés, meu amor (p. 40).

Com o passar dos anos, as relagdes se definem objetivamente. A amizade entre o
patrdo e o empregado esta fragilizada. A crise do cacau obrigou Espiridido a buscar outras
formas de investimento, abandonando suas terras. A vida de Alvimar estd sendo
destrocada. As necessidades se acumulam. O patrdo ignorou a todos, deixando os

trabalhadores ao relento social.

ALVIMAR - Nem pra pagar enterro no cemitério doutor Espiridido
apareceu. O ingrato. Ingratdo! Ingratao! Falo. Faz oito anos que doutor
Espiridido ndo vem aqui, Lindaura. Oito anos é um, dois, trés, quatro,
cinco, seis, sete, oito anos. Me lembro, ele chegou aqui, ai ele pegou na foice
errado, de banda, ai a gente riu, eu ria de um lado, doutor ria do outro,
aquela gargalheira. Oito anos agora sem noticia? A gente ndo planta mais
cacau faz trés anos. Ele prometeu que ia plantar cacau de novo. A vila
sumiu. Lindaura, nem trem chega mais. Doutor Espiridido interesseiro. E.
Digo na cara dele: interesseiro, interesseiro, interesseiro! Dinheiro nao faz
diferenca de ninguém, ouviu, que na honra e na memodria estou pra
encontrar alguém pra fazer parceria comigo. Interesseiro. Vou ficar
plantando s6 esse arroz amarelo, que nem prego tem, a casa caindo? Depois
de ser arrimo do doutor Espiridido? Ja fui tdo forte que Deus tremia. Me
lembro como se fosse agora, ele pegou a foice errado de assim, eu falei, epa,
estd errado, seu! Ele ria, queria falar e ria de tanto que eu fiz ele rir, aquela
gargalheira... Faz trés anos que Nico morreu... (p. 82-83).

O agravamento da situacdo de miséria em que se encontra o grupo de camponeses
que permaneceu nas terras de Espiridido fez nascer uma revolta, com saques, ameagas e
agressdes liderada pelo filho mais velho de Alvimar, que estda sendo procurado pela

policia.
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ALVIMAR - Doutor, ndo me deixe preso, ndo, sei que estao lhe enchendo a
vossa cabeca como a porgao de léria mas é tudo mentira que a gente ndo fez
nada. Nao deixe mais os soldados procurar meu filho, vou-me embora com
ele, ¢ menino bom vosso afilhado, ele me ajuda tanto, me chamou de Santo,
doutor...

ESPIRIDIAO - Vocé sabe que o Miguel esta no hospital de Tabatinga?
ALVIMAR - Me deixe ir com mais Lindaura e o0 menino que o menino
arranja o trabalho que é um touro de forca e de respeito o que foi educado
por vosmicé, que ele nunca esquece de falar em...

ESPIRIDIAO - Sabe, Alvimar? Aguentei vocés dois anos plantando arroz,
sem ganhar nada, com armazém aberto. Dois anos. Dei caminhao pra levar
o povo. Olhe, Alvimar, me ouve, sabe quantas cidades o cacau fez? Onze
cidades. Em Salvador, com o dinheiro do cacau fizeram escola, hospital,
quartel, igreja. Tem dgua quente na torneira. Agua como se saisse do sol. O
povo agora sai na rua, se fala, pai em confeitaria. Passei minha vida em
gabinete de ministro e, lendo, lendo, fazendo conta. A terra seca, Alvimar.
Depois de vinte anos a terra seca. Nao posso ensinar um a um a plantar, a
economizar, a ndo gastar em bebidas, em bordel, em rezadeira, em filho
demais. Ndo sei se valeu a pena eu viver, Alvimar, tanta desilusdo ja
consegui [sic] mas vocés ndo podiam fazer isso comigo. Nao podiam fazer
isso comigo!

ALVIMAR - A gente nado fez nada, doutor.

ESPIRIDIAO - Miguel estd no hospital. Miguel me criou. Estd correndo a
vizinhanca a facanha de seu filho. Aconteceu ontem um caso parecido em
Paracatunga. Nao ganhei um réis que nao fosse trabalho meu, Alvimar.
Vou castigar esse menino. Onde é que ele esta? (p. 99-100).

A pressdo de Espiridido é severa e implacavel. Alvimar ndo tem como negar, nao
tem como nado atender as ordens do patrdo, e expde, mais uma vez, sua fraqueza e

fragilidade. Alvimar delata o préprio filho, revelando onde ele se encontra.

ESPIRIDIAO - Onde ele esta?

ALVIMAR - Deve estar na casa de Ana Rosa, pegou o dinheiro, ndo me
deu, sumiu, nem pra ajudar na mudanca, me deixou assim e agora onde
vou? Estd na casa de Ana Rosa fazendo estroinice vai ver... Vivia me
destratando, mas eu cuidei da minha vida, sim, cuidei, que me finquei na
terra com minha mée, virando sol e chuva e dia a inverno [sic] feito eu fosse
uma arvore, doutor, fincado na terra... ndo fugi, ndo larguei familia, ndo me
atirei no vicio, ali, ficando feito arvore... (p. 101).

O sargento de policia encontra o Filho e o mata. Numa clara demonstracao de que a
policia esta subordinada aos interesses do latifundiario. O representante da lei justifica seu
ato como cumprimento de ordens.

O ualtimo encontro entre Alvimar e Espiridido acontece no velério do Filho de
Alvimar. A cena é patética, em sua dor e na derradeira demonstracdo de submissdo de

Alvimar aos interesses do amigo/ patrao.
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(DOUTOR ESPIRIDIAO ENTRA. TODOS SE LEVANTAM. PENSOS.
DOUTOR CALMO. VAI ATE O FILHO. OLHA. PASSA A MAO NO
ROSTO DO FILHO, EMOCIONADO. REZA. TEMPO. OLHA ALVIMAR)
ESPIRIDIAO - Alvimar, foi preciso fazer isso. Castigo é muito ruim. Mas é
0 Unico jeito de dar exemplo. Eu faria isso mesmo que fosse com meu
filho...

ALVIMAR - Sei...

ESPIRIDIAO - Mesmo que fosse meu filho...

ALVIMAR - Era tao menino.

ESPIRIDIAO - Foi preciso...

ALVIMAR - Me dava o meu sustento...

ESPERIDIAO - Eu sei, Alvimar...

ALVIMAR - Me chamou de Santo.

ESPIRIDIAO - Alvimar.

ALVIMAR - Vosmicg, lhe quis tanto bem...

ESPIRIDIAO (DA UM DINHEIRO) - Tome, Alvimar. E dois contos de réis.
Pra vocé enterrar o menino e enfrentar o que vem ai. Tem dinheiro até pra
por casa em algum canto. Ndo posso fazer mais nada. (ESTENDE O
DINHEIRO. ALVIMAR OLHA) (p. 104-105)

A mausica-gestus, uma vez mais, ocupa a cena:

LINDAURA - (ENQUANTO O ALVIMAR OLHA ESPIRIDIAO)
Alvimar pensou

Olhou o doutor

Nos olhos a dor

Vinganca chegou

A mao levantou

Cheia de nao,

Raiva na alma

A calma no fim.

A mao levantou

E a mao parou.

A sua vingancga, Alvimar?

CORO

Morreu no mar.

LINDAURA

Se vinga, Salustiano

Ja passou tanto ano

CORO

Ja passou tanto ano

LINDAURA

Alvimar s6 sabe submissao

Nao aprendeu a dizer néo.

ALVIMAR - (PEGA O DINHEIRO) Agradecido, doutor.. Eu... lhe
agradeco... Esse dinheiro me ajeita tanto ... eu... (ABRACAM- SE) Deus lhe
pague, doutor, Deus lhe pague ...

LINDAURA - (CANTA)

Uma funda amizade

Aqui continuou um

Doutor de verdade

E um camponés meu amor (p. 105-107).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 21-42, 2024.

38



Os ultimos versos da musica encerram o espetdculo, com um alerta e uma reflexao:

Mas o que queremos dizer

E que essa fraternidade

Ah, ndo é coisa do homem
Que néo existe amizade

Se um passa fome, outro come
Se um existe, outro some.

Mas o que queremos dizer
Oiga bem, meu amigo

Se vocé quer amizade

Tenha sempre um inimigo
Acabe com a desigualdade
Mas o que queremos dizer
Veja bem seu o véu

Amizade é coisa de Deus

Mas ela nao cai do céu

Mas o que queremos dizer

E que a amizade 14 no fundo
E a luta do homem no mundo.
A luta do homem no mundo (p. 107-108)."

Uma dramaturgia épica, realista e dialética

A obra dramattrgica de Vianinha resistiu ao tempo, e continua, de maneira muito
concreta, produzindo reflexdes sobre a realidade brasileira. Sua obra é marcada por uma
atualidade desconcertante, que registra como os problemas sociais e politicos ainda
persistem em nossa sociedade. Os conflitos de terra sobrevivem; o trabalho analogo ao
trabalho escravo é pratica constante; Eldorado de Carajds permanece vivo em nossa
memoria.

Os Azeredo mais os Benevides, malgrado nosso, ndo foi superada, tornando-se uma
peca de valor histérico, que devesse unicamente ser vista como uma realidade distante.
Sua vitalidade, sua atualidade e sua critica contundente produzem em nds ndo apenas
indignacao ou revolta, sua forca esta na critica dialética que nos permite uma reflexao mais

profunda a respeito das relagdes capital/trabalho, patrdo/empregado, mas, sobretudo, a

contradigdo fundamental entre consciéncia e alienagdo. No entanto, a alienagdo a que nos

5 Refor¢ando a aproximagdo entre Os Azeredo... e O Senhor Puntilla..., é importante comparar a fala final do

Coro com a despedida de Matti, o criado de Puntilla: “Antes, porém, a minha despedida: / Longa vida,
Puntilla, longa vida! / Que ndo é o pior, bem se percebe. / (Chega a ser quase um homem, quando
bebe.) / Mas nao pode durar, nossa amizade: / De que vale chorar, / Se a luta cao e gato é milenar? /
Nao gastem a toa / Uma lagrima boa. / Quem vencera? / Chegou a hora do criado dar as costas / Sem
esperar respostas. / S6 quando for o senhor de si mesmo, / Dono do seu suor, / Para todos entdo podera
dizer: / ‘Nao tem patrdao melhor’” (Brecht, 1992, p. 119).
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confronta ndo é apenas a do trabalhador rural. Os Azeredo mais os Benevides nos leva a
refletir sobre a consciéncia e alienacdo do artista diante da realidade objetiva. A peca,
como produto de uma inquietacdo estética ideoldgica, nos confirma um artista
comprometido com o seu tempo e a sua histéria; um artista que em um artigo repleto de

autocritica, afirma que:

Quero deixar bem claro que a posicao que tenho nado é de deixar o teatro
para trabalhar politicamente - para tirar petréleo, para ser deputado -, isto
me parece a mesma posi¢ao anarquica de Modigliani feita no outro sentido
- contetido superando a forma. Nao. O que eu quero é ser artista mesmo.
Com todas as responsabilidades culturais que se implicam nesse termo.
Esses lampejos para mim sao reflexos condicionados. O que eu quero com a
minha atividade é exatamente condicionar esses reflexos - éticos, portanto
- no sentido do desenvolvimento cultural do homem para o dominio de
sua histéria. [...] O que eu preciso com a arte é ter o meu arsenal
inconsciente - o meu arsenal cultural - organizado para responder desta ou
daquela maneira aos problemas que surgem para mim (Vianna Filho,
1983a, p. 58).
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Resumo

O artigo propde examinar a maneira que o concretismo aparece na dramaturgia de Mogo em
estado de sitio (1965), de Oduvaldo Vianna Filho, orientada pelo debate presente em textos
fundamentais de Antonio Candido e Haroldo de Campos. A andlise da dramaturgia, com
énfase nas cenas em que o protagonista Lacio trabalha no suplemento literario, flagra as teses
defendidas por Candido sobre a utilizagdo de elementos textuais e visuais do concretismo em
favor da propaganda, demonstrando assim a inquietacdo daquele momento histérico sobre o
avanco da inddustria cultural alavancada pela ditadura e, com isso, o cerco aos intelectuais de
esquerda. A dramaturgia revela o empenho de reflexdo do autor no momento seguinte ao
golpe militar e a atualidade deste tipo de exercicio teatral como tentativa de apreender a
realidade e comunicé-la.

Palavras-chave: Oduvaldo Vianna Filho; Teatro brasileiro; Dramaturgia; Ditadura; Teatro
politico.

Abstract

This article aims to examine how concrete poetry appears in the dramaturgy of Oduvaldo
Vianna Filho's Mogo em estado de sitio (1965), guided by the debate in fundamental texts by
Antonio Candido and Haroldo de Campos. The analysis of the dramaturgy, with an emphasis
on the scenes in which the protagonist Licio works in the literary supplement, reveals the
theses defended by Candido on the use of textual and visual elements of concrete poetry in
favor of propaganda, thus demonstrating the concern of that historical moment about the
advance of the cultural industry leveraged by the dictatorship and, with it, the siege of left-
wing intellectuals. The dramaturgy reveals the author’s effort to reflect on the moment
following the military coup and the relevance of this type of theatrical exercise as an attempt
to grasp reality and communicate it.

Keywords: Oduvaldo Vianna Filho; Brazilian Theater; Dramaturgy; Dictatorship; Political
Theater.
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O debate entre Campos e Candido

Em 1997, Haroldo de Campos publicou “Tradigao, Transcria¢do, Transculturagdo: o
ponto de vista do ex-céntrico”, originalmente em inglés e a partir de outro escrito de 1980.°
O texto tinha entre muitos objetivos responder o comentario de Antonio Candido,
encarado como critica aos concretistas, em “Literatura e subdesenvolvimento” publicado
em 1970, originalmente em francés.

Quando acionou o debate, Candido revelou certa preocupagdo com a necessidade
de vigilancia extrema num “continente sob intervencao” — a ditadura empresarial-militar
brasileira — para que “ndo sejamos arrastados pelos instrumentos e valores da cultura de
massa” (1989, p. 146). O autor reconhecia que as experiéncias modernas, apesar de
“fecundas sob o ponto de vista do espirito de vanguarda e da insercdo da arte e da
literatura no ritmo do tempo, como é o caso do Concretismo”, poderiam ser manipuladas

politicamente do lado errado, numa sociedade de massas. Candido acrescenta:

Com efeito, apesar de no momento elas apresentarem um aspecto
hermético e restritivo, os principios em que se baseiam, com recurso a
sonoridade expressiva, ao grafismo e as combinacdes sintagmaticas de alto
poder sugestivo, podem eventualmente torna-las muito mais penetrantes
do que as formas literarias tradicionais, funcionando elas como
instrumentos ndo-literdrios, mas por isso mesmo mais penetrantes, junto a
publicos massificados (Candido, 1989, p. 146).

O interesse deste apontamento estd em que a América Latina ndo passe “da
segregacao aristocratica da era das oligarquias para a manipulacdo dirigida das massas, na
era da propaganda e do imperialismo total”, nas palavras do autor (Candido, 1989, p. 146).
Portanto, o que se chama de massificacdo do publico esta no cerne da questao por se tratar
do processo-chave daquele momento histérico, intensificado pela ditadura que abriu
espaco na cultura para a entrada de diversos instrumentos da industria cultural, como no
caso da consolidacdo das gravadoras estadunidenses, que foram fundamentais tanto para
a veiculacao do tropicalismo na musica quanto na instauragdo da dinamica de producgao

musical dependente do monopolio desses estudios e seu modelo empresarial,* além da

> Versdo sucinta do texto “Da razdo antropoféagica: Didlogo e diferenca na cultura brasileira”. In: PEREIRA,

Livia M. Paulo Leminski, tradutor de Petronio: Satyricon, Estudo e Comentirio. 2020. Tese (Doutorado em
Linguistica) - Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2020.
Ver: TOLEDO, Paulo Vinicius Bio. Debates sobre teatro e sociedade apds o golpe de 1964: reflexao e
trabalho teatral de José Celso Martinez Corréa e Augusto Boal. 2018. Tese (Doutorado em Teoria e Pratica
do Teatro) - Escola de Comunica¢des e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018. DOI
10.11606/T.27.2018.tde-17072018-170648. Acesso em: 11 set. 2023.
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ampliacao massiva da televisao por todo o territério nacional.

Assim sendo, a maior penetracdo dos elementos oriundos dos pressupostos da
poesia concretista, mesmo com seus aspectos herméticos e restritivos, poderia se dar
através de seu uso, pela propaganda, como instrumento nao literdrio destinado a publicos
massificados. Ou seja, o jogo de subordinacdo da propaganda sobre este elemento
artistico, para seus interesses e objetivos de atingir e abranger o maior publico possivel
com a proliferacdo das ideias e valores imperialistas, poderia se dar também pela
capacidade penetrante da interseccao de aspectos textuais e visuais.

Por sua vez, Haroldo de Campos defendeu o atributo critico da transcriacdo
enquanto esforco sistematico feito pelos concretistas que “sustentava propostas
radicalmente vanguardistas no nivel da linguagem, numa tentativa de desenvolver uma
poesia antidiscursiva, sintético-ideogramica”, sem que o movimento da poesia concreta
deixasse de lado sua preocupacdo com a tradigdo, mas com uma revisao reflexiva da
tradicdo, de uma perspectiva critica e criativa (Campos, 2013, p. 128).

Segundo Campos, essa “devoracdo critica” encara o “legado cultural universal”
com alteridade por meio do “exercicio necessario de autocritica” que serviria ao
relacionamento dialégico e dialético entre o nacional e o universal para ruptura em
negacdo da atitude reverencial diante da tradicdo, implicando assim na expropriacdo,
reversdo e des-hierarquizacdo em forma de pedagogia ativa para o fomento da criacdo e
da mastigacdo critica do universal.

Dessa forma, podemos deduzir que, se para Campos a criticidade da transcriagao
seria a precaucdo tomada pelos concretistas contra a manipulagdo politica prevista por
Candido, para Candido seria o processo de massificacdo o disparador da captura do
concretismo em favor da hegemonia imperialista. Dessa forma, a intencdo critica dos
pressupostos concretistas ndo blindaria a poesia concreta de ser capturada pela indtstria
cultural,” apesar de seus esforgos sistematicamente criticos, porque a captura aconteceria
ndo pela auséncia da critica no concretismo, mas, como Candido aponta, pela sua verve
estetizante e pelo seus principios de “sonoridade expressiva, grafismo e combinagdes
sintagmaticas de alto poder sugestivo” ou, nas palavras de Campos, pela criacdo

“antidiscursiva e sintético-ideogramica” da poesia concreta que seriam de assimilacdo

Com isso ndo estamos querendo dizer que alguma obra possa se blindar de ser capturada para os fins da
indtstria cultural, mas, com esta andlise, estamos interessadas em identificar e demonstrar os processos
de captura que acontecem.
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ligeira e favoravel a propaganda de massas, justamente pelo seu carater nao literario e
portanto mais penetrante.

No teatro, esse processo de captura do concretismo parece estar demonstrado na
dramaturgia de Mogo em estado de Sitio, de 1965, escrita por Oduvaldo Vianna Filho, no
calor do momento das reflexdes sobre como e qual poderia ser a préatica teatral realizavel
ap6s o golpe empresarial-militar, quais suas tarefas a partir das urgéncias daquele
momento histérico e qual a autocritica necessdria com relagdo ao que foi realizado

culturalmente até 1964.

A questao em Mogo em estado de sitio

Em “Perspectivas do teatro de 1965”7, texto reflexivo anterior a finalizacdo da
dramaturgia de Mogo, Vianinha reconhece as dificuldades do ano que se iniciava oriundas
da perspectiva geral do Brasil em 1965. Ao mesmo tempo em que o autor declarava
otimismo em decorréncia de certa efervescéncia teatral com as montagens de autores
nacionais e estrangeiros, ele também sugere uma condicdo para que este aparente

otimismo se consolidasse em cendrio positivo no decorrer daquele ano:

Entdo o teatro brasileiro em 1965 ou se empenha na sua libertagdo
participando do processo de redemocratizacdo da vida nacional, na
consagracao dos sentimentos de soberania e vigor do povo brasileiro — ou,
entdo — alheio a um dos momentos capitais de nossa histéria — podera
ficar incluido entre os que tiveram a responsabilidade de descer sobre o
Brasil a mais triste e esttipida de suas noites (Vianna Filho, 1983, p. 104).

Em Mogo, datada de junho de 1965, estdao presentes temas importantes para
discussao critica a favor da libertagdo do pais no que tange, em especifico, a atuacdo dos
artistas do teatro de classe média. Entretanto, a peca nao foi montada e por isso ndo serviu
a este proposito, diferentemente do amplo debate que Show Opinido (1964) e Liberdade,
liberdade (1965) geraram na opinido publica e na producao intelectual sobre o periodo. Na
dramaturgia em questdo, o protagonista Lacio Paulo, que pertence a classe média, é um
jovem ator e dramaturgo, integrante de um grupo de teatro politizado dirigido por Bahia.
Lacio almeja que o grupo encene sua pega sobre revolucao, enquanto Bahia defende que a
peca nao seja montada, uma vez que Licio ndo enxerga que a revolucdo inscrita na pega é,

na verdade, fracassada, ndo vitoriosa como, aparentemente, se apresenta. A dramaturgia,
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entretanto, ndo gira em torno desse conflito apenas; ao lado dele estao outras situacdes de
trabalho que envolvem a busca de Lucio por reconhecimento e sucesso financeiro a partir
de uma postura social oportunista, ambigua e de agitagdo. E em outro emprego, num
suplemento literario, que a questdo sobre o concretismo surge. No final da parte dois da
dramaturgia, apds Jean-Luc pedir a Estelita que consiga colocar Licio no suplemento
literario, o protagonista vai a uma reunido com os colegas, Nivea - irmd do dono da

revista, o Galhardo - e Bandeira, o editor. Bandeira explica a todos o projeto editorial:

BANDEIRA - Queremos fazer um movimento de arte ldcido. Sem paixdo
mas sem geometria pura. Empenhado. Atingir as coisas antes de seu
significado provisério. A concretude das coisas. Aqui estamos, no mundo,
carregados de responsabilidades, para nada. Nao viemos para a felicidade,
nem para a tranquilidade. E terrivel mas s6 viemos para a verdade (Vianna
Filho, 2021, p. 70).

Percebe-se facilmente que Bandeira — nome que remete a um grande poeta
brasileiro e ao simbolo visual de um objeto representativo— seria um tipo aderido aos
pressupostos concretistas, mesmo que de maneira vulgar. Ltcio, na sequéncia, sugere
mais violéncia critica e tensionamento para estimular os leitores da revista e, com isso,

torné-la influente.

LUCIO - Acho que aprendi uma coisa. O mundo é ele mesmo, todo aberto
mas sem motivo. Nao ha mais nenhuma comodidade porque ndo ha mais
em que acreditar. E é preciso se empenhar, avancar, para que todos nao
precisem mais acreditar. Concordo — nao serd a tranquilidade mas sera
pelo menos a verdade.

BANDEIRA - E exatamente isso.

NIVEA - Viu, Estelita? Pelo menos ele fala mais bonito que vocé. (Sorrisos)
Meu Deus, se meu marido me vé nessa reunido com verdades,
tranquilidades - tem uma sincope.

LUCIO - Vocés me perdoem (A Nivea). Desculpe, mas eu queria colocar um
problema. Do plano que vocé mostrou, Bandeira, eu acho que esta muito
fechado em si mesmo... serdo artigos, trabalhos de vocés... Mas se o motivo
é influir, acho que falta violéncia... criticar tudo o que esta sendo feito, cada
livro, cada artigo. Disso eu ndo abro mao: as coisas sdo para todos ou nao
sao.

NIVEA - E um agitador, Bandeira. Até que enfim um agitador em carne e
05s0.

BANDEIRA - Eu pensei muito nisso. Tenho medo de cair em radicalizagdes
de cada lado, na falta de didlogo...

NIVEA - Estou de acordo com o agitador. Isso aqui ¢ um museu, agitador.
VOZES - Mas o suplemento é de estudo. — Vai virar Fla-Flu. — Tem que
manter distidncia, ndo? — Vai virar Fla-Flu. — Tem de enfrentar isso. —
Melhor do que passar despercebido.

BANDEIRA - E verdade que a polémica sera inevitavel.
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VOZES - Isso é. — A polémica é inevitavel. — Nada é inevitavel, nada. Nao
é?

JEAN-LUC - Estou de acordo. Isso é. Viemos para a verdade. (Diz isso pra
todo mundo) (Vianna Filho, 2021, p. 70-72).

A principio, chama a atengcdo que Ltcio pode facilmente figurar como um
representante do discurso que Roberto Schwarz, em texto de 1969, chamou de
“deformacdo populista do marxismo” (2008, p. 76), que esteve em voga no Brasil desde
1950, e funcionava como uma ideologia para a manutencdo da alianca de classes
defendida pelo PCB e que dela resultava um anti-imperialismo com forte sentido de
reforma do capitalismo em solo brasileiro, ao invés da organizacdo para a aboli¢cdo deste

sistema de exploragao. Sobre a ideologia, Schwarz (2008, p. 77) acrescenta:

De maneira varia, sociologia, teologia, historiografia, cinema, teatro, musica
popular, arquitetura etc., refletiram os seus problemas. Alids, esta
implantagado teve também o seu aspecto comercial — importante, do ponto
de vista da ulterior sobrevivéncia —, pois a producdo de esquerda veio a
ser grande negocio, e alterou a fisionomia editorial e artistica do Brasil em
poucos anos. Entretanto, se nesta fase a ideologia socialista servia a
resolucdo de problemas do capitalismo, a cada impasse invertia-se a
direcdo da corrente.

A proposta de Luacio, no suplemento, visa torné-lo “um grande negécio” por meio
de tensionamentos e apontamentos entendidos, pelos presentes na reunido, como
oriundos de uma pessoa de esquerda, através de, por exemplo, a promogao do debate pelo
contraditério, ainda que a concepgdo de Lucio seja de descrédito total, o que revela,
portanto, sua auséncia de horizonte revolucionario. Ja a lucidez almejada por Bandeira, em
conjunto com sua busca, cria outro amélgama entre dois pressupostos aparentemente
distintos, um que parte da nocao de que ndo hé mais significado que ordene a realidade e
outro que busca revelar a verdade. Lucio e Bandeira concordam em abrir um campo de
disputa simbolico através da publicacao de posicionamentos divergentes, como estratégia
para alcangar popularidade. Entretanto, se ndo hé sentido que ordene a realidade, ao invés
da explicitacdo de qualquer verdade, daquilo que é verificavel e incontestavel, o choque de
ideias mais fomentaria a criacdo de polémicas. Essa combinagdo, portanto, apenas
aparenta criticidade. Este Ltucio, que causa boa impressdo com sua fala bonita - que,
novamente, parece estar relacionada a sua formagdo politica -, e que acredita que a revista

é para todos ou nao é, revela, no entanto, seu esvaziamento. Se nao ha no que acreditar e
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nem tomada de posicionamento, ndo ha verdade que possa ser compartilhada, a ndo ser
uma infinidade de opinides.

Curiosamente, o primeiro trabalho do Grupo Opinido, o Show Opinido (1964),
argumentava sobre o direito a opinido que todo cidaddo tem para “formar e cantar,
mesmo que a ditadura ndo queira” (Schwarz, 2008, p. 95) e que, no final das contas, apesar
da relevancia enquanto ato politico contra a ditadura, revelou também os limites politicos
e ideoldgicos dos seus fazedores, pela auséncia de uma critica com a alianca de classes do
periodo anterior ao golpe. O redirecionamento sobre estas questdes, trazido por Vianinha
com Moco, nos revela a maneira como o autor poderia estar refletindo sobre estas questdes
e o limite da opinido. Varias analises sobre Moco sugerem uma ligagdo entre a trajetéria de
trabalho de Vianinha com Ltcio e, sem davidas, nessa dramaturgia o autor flagra o
processo de cooptacdo dos intelectuais de esquerda pela industria cultural, processo
iminente naquele periodo e que, de fato, ocorreu, a exemplo da passagem de Vianinha
pela Rede Globo, anos depois. Talvez o autor pensasse essa dramaturgia como um
exercicio sobre sua posicdo, sem que por isso consideremos que Lticio — essa figura cinica
e ambigua — seja, necessariamente, sua representagéo.é Parece-nos mais interessante,
inclusive, considerar que o posicionamento de Vianinha esteja espalhado através de outros
pontos de vistas das personagens que contém alguma afinidade de classe com o autor,
como Bahia que “prioriza a realizagdo de um trabalho amplo, em suburbios e fabricas, com
a finalidade de levar o teatro as massas populares” (Betti, 1997, p. 218), nas agdes
pragmaticas de enfrentamento de Suzana e até mesmo em Jean-Luc pela sua perspicécia
para articulagdes engenhosas e generosas, tudo isto articulado numa tessitura multiforme
de contradicoes.

Na cena seguinte, Liicio comenta com a irma e a mae sobre o editor do suplemento
e o0 poema concretista que escreveu influenciado pelos interesses e pressupostos de

Bandeira, a fim de impressiona-lo:

Se é possivel e interessante relacionar a vida de Vianna com sua obra, a ocasido do “Comicio pela
legalidade”, na Cinelandia, em 28 de agosto de 1961, nos parece um episddio incontorndvel. Segundo
Dénis de Moraes, “Vianinha discutia com um grupo de pessoas a crise politico-militar, na esquina da
avenida Rio Branco com a rua Aratjo Porto Alegre, a dois passos da Cinelandia. De repente, dez policiais
a paisana exigiram aos berros que se encostassem na parede e entregassem os documentos” (2000, p. 126).
Vianinha foi preso e torturado, passou 24 horas no Dops (Departamento de Ordem Politica e Social), em
uma cela imunda, com as roupas rasgadas, a base de pao e dgua. Saiu de 14 fichado e humilhado. No
episodio ficcional em Mogo, durante o protesto estudantil na Cineldndia, também em um momento
anterior ao golpe empresarial militar de 1964, que também termina com repressao policial, Licio foge,
deixando para tras os colegas do grupo de teatro, acovardado.
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LUCIO - Esse Bandeira é um cara genial, Lacia. Compreende? Era isso, era
isso que eu tinha na cabeca me queimando. Era isso, meu Deus do céu. E a
sintaxe. Vocé quer dizer uma coisa, tem a sintaxe, que ndo é vocé, que é
patrimonio, ndo deixa ninguém ser sozinho, amarra as palavras, o sentido
fica o mesmo de sempre. Ele quer acabar com isso, entende? A palavra,
jogada uma contra a outra, usando o espaco. A gente pinta com palavra.
(Tira o papel da mao da mae) Com licenga. Olha ai. Mostrei pro Bandeira. Ele
quer que eu trabalhe com ele. O Estelita estd na secretaria do suplemento.
Mas ele é zenbudista, pomba. Amarra tudo. Nao é uma arte de olha
umbigo, ndo. E participante. Estelita amarra. (Devolve o papel i mie)

COTA - Nao entendo, Lucio! Ah. Fome amarela, fome fome, fome céu...
Vocé entende, Lacia?

LUCIA - Ahn, mae?

COTA - Isso é espiritismo. Sabe que dona Adélia do 703 faz sessao espirita?
Aquela gorda, de olho pequenininho...

LUCIO - Fome amarela é a fome, mae. Fome fome sdo as duas se juntando.
Fome céu é a fome da gente. De nao sair de dentro da gente e ter de aceitar
e..

COTA - Creio em Deus Padre. Creio em Deus Padre. (Riem) Por que é que
fome céu esta nesse cantinho da pédgina, menino? Tem a pagina toda, ele
poe aqui no cantinho. Creio em Deus Padre. (Riem. Cristovio entra. Cristévio
fica parado) Cristo, olha isso... do Lucio, que vai ser publicado, que o
Bandeira gostou muito... fome amarela, fome fome... (Vianna Filho, 2021,
p. 72-73).

A maneira como Cota compreende e ndo compreende o poema de Lucio torna a
cena cOmica, primeiro porque a leitura de Cota pode ser reconhecivel ao leitor que tivesse
as impressdes parecidas as da personagem e, portanto, riem-se juntos e também porque o
riso da mde, em contraposicdo a importancia que Lucio confere ao poema, torna a obra
fora do lugar da impressao de importancia e realizagdo competente que o autor almeja
causar principalmente no editor.

Ao longo das cenas seguintes, Licio conquista a admiracdo do editor e Bandeira
declara que gostaria de demitir Estelita para colocar Liacio em seu lugar. Lucio se
posiciona contra, pois foi este mesmo colega que conseguiu a oportunidade do emprego.
Entretanto, ap6s algum tempo Licio ocupa o cargo que era do amigo. O estreitamento da
relacdo entre Bandeira e Licio é tamanho que o editor financia a impressao de cartazes da

poesia de Lucio e os dois vao as ruas de madrugada colar os materiais.

(A luz esmorece. Abre em Bandeira e Liicio. Bandeira com cartazes e uma lata de
cola na mao)

BANDEIRA - Estou cansado... meu brago, poxa... Esse tapume é bonito,
hein? De dia ele toma um sol...

LUCIO - Tapume genial. (Rien)

BANDEIRA - (Distancia-se) Vem ver... (Licio se afasta também) Ficou bom o
cartaz, Lucio. (Tempo) Onde esta a Nivea?
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LUCIO - No carro, dormindo.

BANDEIRA - Nivea, Nivea.

NIVEA - (De fora) Hein?

BANDEIRA - De todos, esse tapume é a nossa obra-prima. Hein?

NIVEA - Lindo. (Tempo) Querem um sanduiche?

(Os dois olham o cartaz. Nivea entra com os sanduiches. Comem. Olham)
BANDEIRA - A cidade devia ser toda assim, Ltcio. Poesia nas paredes...
Nao esta muito frio, nao?

LUCIO - (Tira o casaco. Dd a Bandeira) Poe.

BANDEIRA - E vocé?

LUCIO - Meu calor é de dentro... (Rierm)

BANDEIRA - Vamos pregar na Central.

NIVEA - Cinco horas da manha, Bandeira.

BANDEIRA - Central. (Tempo)

NIVEA - Esta frio o sanduiche, nao é?

BANDEIRA - Nunca comi nada tao bom, Nivea. Hein, Lucio?

LUCIO - E. (Sorriem. Passa um sujeito. Olha o cartaz. Tempo)

SUJEITO - Rafa, Rafa, vem ca. Vem ver uma sacanagem. (Entra um outro.
Olham um tempo. Riem. Saem. Os trés riem. Abre em Cristovdo. Cota 1€ um
jornal)

COTA - ‘Os cartazes permaneceram pregados menos que o tempo normal...
O povo ou ria ou rasgava. Mas criaram muita agitacdo na cidade.
Consultado pela reportagem, o presidente da Academia declarou que isso
ainda afastava mais o povo da poesia verdadeira que esses jovens negam.
Ja o escritor Rildo Pedrosa declarou que ontem a poesia brasileira atingiu
sua dignidade universal. O escritor Otaviano Bahia declarou — ‘Pode-se
ser insdlito com o povo desde que se use os valores do povo, mas nao
quebrando suas tradigdes, seus costumes e seu senso de real’.” Otaviano
Bahia, acha que é aquele Bahia... (Vianna Filho, 2021, p. 83-85).

De acordo com Haroldo de Campos (2013. p. 128) sobre a tradigdo, poderiamos
considerar que esta aparece, nesta cena, reverenciada através do citado presidente da
Academia Brasileira de Letras que ataca a poesia concreta como ndo verdadeira, enquanto
para o citado escritor Rildo Pedrosa a dignidade universal da poesia brasileira teria sido
atingida por meio dela. Bahia, o diretor do teatro engajado, critica a poesia colada nos
tapumes pela sua auséncia de senso do real, dos costumes e tradicdes que seriam
populares. A cena aponta ainda para, em alguma medida, a insignificancia destes debates,
pois enquanto os debatedores discutem sobre a validade artistica da poesia, a atitude
concreta dos transeuntes foi rir e/ou rasgar os cartazes.

No jornal lido por Cota, aparece também a denominac¢do povo para se referir aos
que rasgaram e riram dos cartazes e, em decorréncia da habitual definicdo da palavra,
podemos pressupor que o grupo social ao qual estes transeuntes pertencem seja o de
trabalhadores e trabalhadoras de toda categoria que frequentasse o centro da cidade do

Rio de Janeiro em algum ponto de provavel fluxo intenso de pessoas, como fica sugerido
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pela indicacdo de Bandeira de seguir com a colagem em outro ponto, na Estacao Central
do Brasil. Identificar o grupo social desses transeuntes nos seria ttil para considerar se o
ato de rasgar os cartazes poderia ser ou ndo em reveréncia a tradicdo ou mesmo um ato de
transcriacdo produzido pelos ex-céntricos da rua, num “impulso usurpante” (Campos,
2012, p. 130), ou ainda as duas coisas a0 mesmo tempo.

Contudo, uma vez que os elementos textuais e visuais da poesia concreta sdo
assimilados pelos dispositivos que reproduzem a ideologia hegemonica, estes elementos
se tornariam pertencentes a tradicdo, se entendermos tradicdo enquanto aquilo que “nao
leva em conta o sistema de trabalho e dominagao” (Buirger, 2012, p. 27). Assim sendo, o ato
dos transeuntes de destruicdo de uma espécie de propaganda de inspiracdo concretista se
inscreve como um ato concretista, ainda que contra a poesia concreta. Isto se
considerarmos que nesta situagdo ficticia o oportunismo de Ltucio captura a poesia
concreta, de maneira dissimulada, aos seus objetivos profissionais e o ator vira um
concretista fingidor que finge tdo completamente que termina cooptado pelo “lado
errado” — nas palavras de Candido —, o lado anticomunista no caso, quando ao receber o
convite de Galhardo para integrar uma revista anticomunista, de maneira anénima, Ltcio

acaba encurralado e desnorteado.

Iluminando o caminho

Nesse enredo de Vianinha, temas e formas eminentes daquele momento histérico
sdo tratados de modo distinto ao que encontramos nas outras obras, do mesmo ano, e que
foram amplamente assistidas e, posteriormente, analisadas, como nos casos de Liberdade,
liberdade e Arena conta Zumbi, do Grupo Opinido e do Teatro de Arena de Sdao Paulo,
respectivamente. Entretanto, Mogo em estado de sitio captura, como uma cAmera,” processos
sociais e politicos que seriam confirmados e até intensificados nos anos seguintes da
ditadura, principalmente no que se refere ao espaco cultural para o teatro no Brasil e os
riscos que correram os artistas em decorréncia da interdigdo de seus trabalhos, seja pelos
mecanismos de violéncia da tortura e perseguicdo, seja pelos mecanismos de violéncia da
censura e interdicdao do trabalho teatral em contato com trabalhadores e trabalhadoras, o

que tornou o espago cultural para o teatro muito reduzido.® Destacamos que “o periodo de

7 Para dialogar com Villares (2022) e Toledo e Lima (2022) sobre a influéncia do cinema nesta dramaturgia.

® Nos termos da obra de Leslie Hawkins Damasceno (1994).
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1965-1968 foi marcado por grandes protestos em todo o pais, comecando pelos estudantes,
sindicalistas radicais e intelectuais liberal-radicais, estendendo-se pela classe média que
anteriormente havia aderido ao golpe” (Damasceno, 1994, p. 145). Parte dessa classe média
estd sendo duramente criticada em Mogo, o que revela a atencdo do autor a situacdo
brasileira e a formulacdo de reflexdo critica sobre os equivocos da alianca de classes, no
periodo anterior a 1964. Mas no caso mesmo de Vianinha, que insistiu para que suas obras
fossem montadas e realizadas, apds anos de repressao e endurecimento da ditadura, o que
restou foi o trabalho nos meios de comunicacdo televisivos. Esta foi a posi¢cao de um autor
que ndo abria mao de seus textos e de seu oficio como dramaturgo para que as ideias e o
teatro ndo ficassem na gaveta.

O debate imposto pela posicao de Candido e pela defesa de Campos em relagdo a
poesia concreta guarda nuances proprias que parecem ter sido captadas e exploradas por
Vianinha, em Mo¢o. Sendo, como avaliar as personagens Lucio e Bandeira, por exemplo,
em seu afd quase burlesco de ovacionar um tipo de expressao cultural supostamente de
vanguarda e capaz de suscitar reflexdes acerca do momento politico vivido? Essa
mobiliza¢do, que é um mote importante na peca em tela, opera um riso truncado, como
aquele assumido por dona Cota, a mae de Licio. E a expressao de um desconforto e de um
constrangimento diante de uma 6bvia ingenuidade no trato com a “méquina cultural”, ou
nas palavras de Candido, a massificagdo da cultura. Vale salientar que uma obra popular
nao é sindbnimo de massificada. Mas o intento de Ltcio parece ndo alcancar nem um polo
nem outro dessa régua, pois ndo agrada a ninguém. Por isso mesmo é possivel pensar no
empenho de Vianinha em criar uma obra, como Mogo em estado de sitio, capaz de expor tais
contradigdes, entre a angustia e o desespero para expressar o perigo iminente de
cooptacdo de tudo e de todos. Essa tensdo presente na peca também é verificada no debate
entre Candido e Campos acerca de tema afim e transversal, pois se trata, ao final e ao cabo,
dos rumos tomados pela cultura brasileira em pleno processo ditatorial.

Se algo pode indicar a relevancia desta peca de Vianinha é sua atualidade, naquele
contexto até os dias de hoje, e sua capacidade de comunicar, principalmente pela
dramaturgia de Mogo, uma apreensdo politica e estética reveladora da realidade cotidiana
de dificil solucdo e compreensao, sobretudo quando se faz parte do processo.

O objetivo deste artigo, longe de ter sido o de apontar possiveis equivocos de ambas

as partes, o concretismo e a visdo sociolégica de Candido acerca da arte, foi o de
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evidenciar a importancia de compreensao desse momento politico e estético no Brasil e
seus ecos até nossos dias. E mais: o que se quer é lancar luz sobre a obra de Oduvaldo
Vianna Filho, dramaturgo que ndo s6 percebeu e vivenciou todas as contradicdes
histéricas de seu periodo, mas principalmente conseguiu transformar em arte estas
mesmas inquietacdes, sem cair na armadilha de respostas faceis - tanto em termos
estéticos quanto politicos. Portanto, Moco em estado de sitio desponta como um belo
exemplar dessa capacidade de traducdo estético-politica dos desafios impostos por uma
situagdo social de alienacdo e de predomindncia da forca bruta. Como criar em tais
circunstancias? Como seguir resistindo e sobrevivendo, na condicdo de artista critico em
um regime autoritario? De resto, sdo questdes ainda muito relevantes e atuais, que estdao
longe de ser respondidas plenamente. No entanto, Moco em estado de sitio certamente ajuda

a iluminar o caminho.
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Resumo

As pecas Moco em estado de sitio, Mao na luva e Corpo a corpo, de Oduvaldo Vianna Filho
(1936-1974), trazem a figura do intelectual de classe média que, ligado a ideais de
esquerda, depois do golpe de 64 se vé em nova situagado: as oportunidades de trabalho o
levam a impasses éticos. A “selecdo dos mais capazes” cobra seu preco em submissao as
novas regras. A nocdo de personagem tipico, devida ao filésofo e critico literdrio Georg
Lukacs (1885-1971), ajuda a pensar os protagonistas como polos nos quais essas tensoes
incidem. Além de dramaturgo, Vianinha foi também ensaista, aspecto que buscamos
explorar comentando as afinidades entre os dois autores.
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Abstract

The plays Mogo em estado de sitio, Mdo na luva and Corpo a corpo, by Oduvaldo Vianna Filho
(1936-1974), bring the figure of the middle-class intellectual who, linked to left-wing
ideals, after the military coup of 64 finds himself in new situation: job opportunities lead
him to ethical impasses. The “selection of the most capable” takes its toll in submission to
the new rules. The notion of typical character, due to the philosopher and literary critic
Georg Lukacs (1885-1971), helps to think of protagonists as poles on which these tensions
affect. In addition to being a playwright, Vianinha was also an essayist, an aspect that we
seek to explore by commenting on the affinities between the two authors.

Keywords: Brazilian theater; Dramaturgy; Formal achievements; Civil-military
dictatorship.
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1. Prévias

A vasta obra do dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974) prolonga-se nos
ensaios breves e por vezes inacabados, mas incisivos, que ele escreveu em constante
paralelo a sua producao para os palcos, ensaios nem sempre publicados.

A influéncia do filésofo e critico literdrio hingaro Georg Lukécs (1885-1971), cujas
ideias vinham sendo divulgadas no Brasil desde 1959, aparece nesses textos, processada
segundo as diferentes demandas artisticas e politicas que envolveram o escritor e ator, de
fins da década de 1950 a 1974. Nao se trata de influéncia direta, linear, mas mediada pelas
circunstancias.

Os textos que elegemos aqui, entre outros passiveis de exame, sdo “A liberdade de
Liberdade liberdade” (1965), “ Andlise de uma divergéncia” (1970) e “A acdo dramatica como
categoria estética”, o mais extenso e minucioso dos trés, possivelmente de 1970.3

A oposicdo do racionalismo ao irracionalismo, cara a Lukécs, comparece aos dois
altimos artigos - e é singularmente modulada em “A agdo dramatica”, quando o autor
extrai dessa dicotomia percepcdes singulares, anotadas adiante. Vianinha se valeu das
ideias de Lukécs, assim como das de Bertolt Brecht (1898-1956), de modo independente,
compondo textos agudos e polémicos de teoria estético-politica. Escritos raros entre nos,
pouco propensos a teoria.

O propésito deste artigo é ainda, e sobretudo, o de comentar trés pecas de Vianna
Filho: Mogo em estado de sitio (1965), Mdo na luva (1966) e Corpo a corpo (1970), a primeira
delas censurada e s6 encenada nos anos 1980. Mdo na luva também chegaria aos palcos
postumamente.

Nesse trio de pecas, a énfase é posta nas situagbes dramadticas, associadas a
comicidade no caso de Corpo a corpo. Diferem, portanto, do grupo de obras que inclui
Opinido, de 1964, ou Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de 1966, outra vertente
importante no trabalho do dramaturgo, na qual humor e musica ddo o tom.*

Vamos recorrer as ideias expressas nos textos tedricos mencionados, assinalando,

quando for o caso, seu parentesco as de Lukacs, estas consideradas segundo a Introducio a

> Todos divulgados em Vianinha: teatro, televisdo, politica, livro organizado por Fernando Peixoto, com duas

edices em 1983 (Sdo Paulo: Brasiliense) e uma terceira 25 anos depois: Vianninha: teatro, televisio, politica
(Rio de Janeiro: Funarte, 2008). Vamos lembrar ainda o prefacio “O teatro, que bicho deve dar?”, assinado
pelo Grupo Opinido (in Vianna Filho; Gullar, 1996).

O show Opiniio foi escrito em parceria com Armando Costa e Paulo Pontes. A comédia musical Se correr o
bicho pega, com Ferreira Gullar.
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uma estética marxista: sobre a categoria da particularidade, livro do fil6sofo que saiu no pais em
1968. Ja o didlogo com Brecht acha-se implicito e difuso nas pecas teatrais, manifestando-
se ainda, quanto a este artigo, no prefacio a Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come.

No livro de Lukécs, importam a prépria nocdo de particularidade (categoria situada
entre a apreensdo imediata dos fendmenos singulares e a sua generalizagdo em universais
abstratos) e a figura do personagem tipico, aplicavel a compreensdo dos protagonistas das
pecas a serem abordadas.

Trata-se do intelectual de classe média posto entre a militdncia (ou o que dela
restou) e o sucesso profissional, em uma sociedade asperamente competitiva como a
configurada na fase posterior ao golpe de 64.

Os personagens Lucio Paulo Seabra, em Moco em estado de sitio, Ltucio Paulo Freitas,
em Mio na luva (a repeticdo dos prenomes ndo é simples coincidéncia), e Luiz Toledo
Vivacqua, em Corpo a corpo, representam homens que vivem sob a pressao do éxito ou do
fracasso no plano pratico, exterior; e sob a espora dos compromissos éticos no plano

intimo. Uma luta desigual, como se vai ver.

2. O real cogitado

A ideia de particularidade ganha esta sintese, formulada por Maria Silvia Betti em

Oduvaldo Vianna Filho, livro de 1997 em que faz a biografia intelectual de Vianna:

2

Para Lukacs, a particularidade é a instancia em que se torna possivel
apreender a totalidade, uma vez que nela se encontram superadas tanto a
universalidade quanto a singularidade. Esta superacao representa, acima
de tudo, conservacdo: o cardter tanto da singularidade como da
universalidade é mantido e mediado no particular. Este, entretanto, é mais
do que mero campo de mediagao entre opostos: é, antes, a categoria em que
se efetiva o conhecimento, mobilizando para isso tanto o sujeito como sua
projecdo no real. E, ainda, o ponto central do reflexo estético da realidade,
que permite a efetivacdo da unidade dialética entre fator subjetivo e fator
objetivo (Betti, 1997, p. 166).

Lukédcs vé a particularidade como a categoria central da estética, enquanto a
singularidade corresponderia ao conhecimento cotidiano e a wuniversalidade ao
conhecimento cientifico, dedicado a estabelecer leis gerais.

A afirmacdo de uma totalidade que abrangeria a inteira vida social caracteriza as

posigdes racionalistas de Lukacs, opondo-as aos que negavam a possibilidade de atribuir
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alguma unidade as forcas contraditérias que operam no real - esta, para Lukéacs, uma
posicdo irracionalista. Se os seres e as coisas sdo passiveis de totalizacdo, serdo inteligiveis
e, por isso, transformdveis no sentido de uma ordem mais justa.

O conceito de “particularizacdo cultural” presente em “A liberdade de Liberdade
liberdade” (espetaculo escrito em 1965 por Millor Fernandes e Flavio Rangel e produzido
pelo Grupo Opinido, fundado no ano anterior) “vem propiciar uma perspectiva menos
utilitarista ou menos instrumental da arte do que a anteriormente vigente no CPC” (Betti,
1997, p. 166).

O Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, visto como
sectario até por seus proprios integrantes, havia sido visado pelo golpe: a sede da UNE, na
Praia do Flamengo, no Rio de Janeiro, fora cercada e incendiada por paramilitares na
madrugada de 1° de abril de 1964. Era necessario que os jovens artistas e intelectuais se
reorganizassem depois do trauma.

Eles o fariam a partir de uma autocritica dos resultados, por vezes
constrangedoramente escassos, da acdo didatica do CPC e sua pretendida arte popular
revoluciondria. Compreenderam (e ja o vinham compreendendo desde antes de 1964) nao
fazer sentido tentar emprestar consciéncia politica ao povo, de modo paternalista; antes
deviam aprender com a cultura dos mais pobres, aptos na arte maior da sobrevivéncia. A
primeira resposta articulada de ex-membros do CPC ao Golpe viria com o show Opinido,
em dezembro de 1964.

Em 1965, Vianna redige o que parece ter sido texto “destinado a apresentacdo do
espetaculo Liberdade, liberdade, segunda realizacdo do Grupo Opinido [...]. Mas ndo consta,
por exemplo, do programa”, anota o editor Fernando Peixoto (in Vianna Filho, 2008, p.
148-149). A montagem reunia trechos de pecas, poemas, declaracdes, piadas e cancdes de
inimeras fontes, de Platdo e Shakespeare a Moreira da Silva, Noel Rosa, Bertolt Brecht -
uma obra-colagem como ja o fora Opinido e viriam a ser outros trabalhos da época.

A certa altura do escrito, Vianna afirma que o espetaculo, de que participa como

ator, é o “mais circunstancial da histéria do teatro brasileiro”. E reflete:

® Vianinha define a particularizacdo cultural “das diversas manifestagdes artisticas”: trata-se da “adaptagdo

de suas possibilidades expressivas as tradi¢des da cultura brasileira, as necessidades de conhecimento e
investigagdo social, as condi¢des econdmicas das atividades culturais no Brasil; podendo assim - partindo
da sensibilidade social existente - elevar-se até o nivel da sensibilidade social que existe potencialmente”.
Ele acrescenta: “Intuir o nivel da sensibilidade social potencial e elevar-se até ele, para nds, do Grupo
Opinido, é a condigdo primeira de uma arte nacional e, por isso, universal” (Vianna Filho, 2008, p. 145-
146).
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E um fendmeno importante. O artista brasileiro, amadurecendo, pode
deixar de querer ser definitivo a cada momento. Ja ndo se preocupa com
uma universalidade abstrata e, portanto, pobre. Consciente de si, do seu
mundo, marca sua liberdade, inclusive realizando obras que sdo
necessarias s6 por um instante. E que, para serem boas, necessariamente
terdao de ser feitas para desaparecer; deixando na histéria ndo a obra, mas a
posicao (Vianna Filho, 2008, p. 147).
Entende-se perfeitamente o que Vianna quis dizer, mas vale lembrar que Liberdade,
liberdade tornou-se uma das pecas mais reeditadas entre as que se escreveram naquele

periodo. Talvez justamente porque

muitas vezes a circunstancia é tao clara, tdo imperiosa, que sobe a realidade
como um retrato dos seus fundamentos. Afirmam [os envolvidos no
espetaculo] que nesse instante a realidade mais profunda é a proépria
circunstancia e - nesse momento - ndo ser profundamente circunstancial é
nao ser real (Vianna Filho, 2008, p. 147).

A percepcao de que “a montagem e o entrechoque de textos” usados em Liberdade,
liberdade “realizam uma sensibilidade nova”, expressiva de “uma dindmica de
comportamento mais rapida, uma liberdade maior em relagdo ao estabelecido, uma
urgéncia de precisdo, uma objetiva e clara intervencdo livre no material cultural de que
dispomos” (Vianna Filho, 2008, p. 148), aproxima os métodos do espetdculo aos que
distinguiriam as vanguardas.

A polémica entre “engajados” e “esteticistas”® que se acenderd alguns anos depois,
sobretudo em 1968, opord o Teatro de Arena e o Grupo Opinido, de um lado, ao Teatro
Oficina e ao Teatro Ipanema, de outro (houve outros agentes, como o jornalista e diretor
teatral Luiz Carlos Maciel, ligado a esse tltimo campo). Replicava-se no pais a dicotomia
lukacsiana entre racionalistas e irracionalistas. Escrevi noutro lugar (com licenca para a

autocitagao):

O que diferencia as duas tendéncias reside ndo propriamente no arsenal
dos recursos artisticos, mais ou menos comuns a ambas, mas na atitude
ideolégica. Enquanto os engajados imaginavam que os processos de
fragmentacdo ndo eram mais que instrumentos, tteis ao se delinearem
quadros positivos e totalizadores da realidade sociopolitica, os formalistas
pensavam a realidade, ela prépria, como fragmentéaria ou mesmo absurda,
expressando a imagem que faziam do real, como que isomorficamente, por

¢  Termos usados por Vianinha no artigo “Um pouco de pessedismo nédo faz mal a ninguém”, originalmente

publicado na Revista Civilizacdo Brasileira em ntimero dedicado ao teatro (Caderno Especial n°. 2, julho de
1968) e republicado em Vianninha: teatro, televisio, politica (Vianna Filho, 2008). Nele Vianinha fala ainda
em “comerciais”. Assim designa as correntes teatrais nesse momento, propondo o didlogo entre as
tendéncias em lugar de rivalidade e choque (Vianna Filho, 2008, p. 165-178).
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meio daqueles processos (Marques, 2014, p. 236).

As diferengas mais relevantes entre as duas tendéncias estariam, portanto, ndo nos
meios, mas nos propositos e resultados. Os engajados supunham uma realidade passivel
de ser apreendida em suas estruturas; realidade que se deixasse assimilar em suas
determinagdes essenciais. De outra parte, os esteticistas ndo acreditavam ser possivel falar
em uma realidade disponivel a razdo. “Ser fiel ao real consistiria em reconhecer o seu
carater enigmatico, opaco, inapreensivel”, segundo procurei resumir em artigo de 2019.”

Essa mesma “dindmica de comportamento mais radpida”, essa “liberdade maior em
relacdo ao estabelecido”, comuns a correntes distintas, inspiram naquele ano de 1965 a
composicdo de Mogo em estado de sitio® - ndo mais recorrendo as colagens, como em Opinido
e Liberdade, liberdade, e sim retornando a dramaturgia em sentido pleno.

O protagonista Licio Paulo Seabra tipifica toda uma situagdo: o jovem de classe
média, envolvido com teatro e animado por convicgdes de esquerda, agora precisa se
empregar, fazer dinheiro, emancipar-se. Quer se afirmar nas novas circunstancias. Ndo é
facil consegui-lo sem abandonar as aspiracoes legitimas ou as simples veleidades do

passado imediato.

3. Cenas superpostas

Na representagdo artistica, “o termo intermedidrio torna-se literalmente o ponto do
meio, o ponto de recolhimento para o qual os movimentos convergem” (Lukécs, 1978, p.
161). Nas obras de ficcdo, das quais as pegas teatrais naturalmente fazem parte, o
personagem tipico equivalerd a “encarnacdo concreta da particularidade” (Lukécs, 1978),
criado ao mesmo tempo que os demais tipos e situacdes que o cercam. Desenha-se uma
rede de relagdes, o ambiente contra o qual ressalta o personagem.

A composicdo da figura tipica “é sempre apenas um meio para chegar ao fim
artistico”, diz Lukacs na Introducio a uma estética marxista. Trata-se de “representar a

funcdo deste tipo na agdo reciproca de todos os contratipos que o contradizem”, com vistas

a caracterizar, em ultima instancia, “uma determinada etapa no desenvolvimento da

7 “A realidade pensavel: teatro e vida brasileira em Oduvaldo Vianna Filho” (Marques, 2019).

A peca foi encenada pela primeira vez no Rio de Janeiro, em 1981, sob a direcdo de Aderbal Freire Filho,
com Fred Gouveia no papel de Licio. Teve ainda duas outras montagens: uma delas no Rio, em 1994, sob
a direcao de Antdnio Mercado; outra em Sdo Paulo, em 1998, com o Grupo TAPA dirigido por Eduardo
Tolentino, Brian Penido e André Garolli.

8
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humanidade” (Lukacs, 1978, p. 264).

O momento em causa era o do Brasil imediatamente posterior ao golpe. Ja em abril
de 1964, o Ato Institucional n° 1 tornava indireta a eleicdo do presidente da Reptblica, com
a ascensdo de Castelo Branco inaugurando a série de militares no poder.

O primeiro dos cinco atos institucionais ampliou prerrogativas do Executivo,
suspendeu imunidades parlamentares, promovendo cassagdes, e alimentou inquéritos
intolerantes. Naqueles primeiros tempos, “a repressdao mais violenta concentrou-se no
campo, especialmente no Nordeste” (Fausto, 2001, p. 258).

Os planos econdmicos a partir de 1964 reduziram ou abandonaram programas
sociais e comprimiram saldrios. Um modelo de consumo limitado as classes alta e média
excluiu os trabalhadores, gerando a concentracdo de renda que se intensificaria nos anos
do “milagre”, de 1968 a 1973.

Vivendo esse momento, contra o qual pretende se posicionar como escritor, o
protagonista de Mogo em estado de sitio, aos 24 anos, se acha sob pressdo em varias frentes
existenciais. A da familia, com a qual continua a viver, mas em conflito constante com o
pai, Cristévao (o grupo familiar compde-se ainda de Cota, a mae, e Ldcia, a irma); a do
grupo teatral em que ndo consegue afirmar a sua peca; a do escritério de advocacia no
qual o pai lhe conseguiu lugar, mas Lacio ndo quer ser advogado... Alguns desses
conflitos sdo comuns a rapazes de sua idade, situados naquele contexto; as alternativas
encontradas para soluciona-los é que vao progressivamente caracterizar o personagem.

Ao longo do texto, as cenas se sucedem com agilidade e parecem replicar a rapidez
dos deslocamentos no ambito sociopolitico, que se refletem no plano pessoal. Caminhos
fechados ou dificeis conduzem o protagonista a outros que o compensam, que de algum
modo o premiam, estes e aqueles expressos nas “cinquenta breves sequéncias e cenas
sobrepostas, numa dindmica de cortes quase cinematografica”, conforme nota o bidégrafo
Dénis de Moraes (2000, p. 199).

Aqui, é preciso fazer a distingdo: se a visao do mundo em Vianna deve algo a de
Luké&cs, como dito acima, a celeridade no jogo das cenas ja ndo tem a ver com as licdes do
tilésofo, adepto em literatura dos grandes modelos do século XIX (os romancistas Balzac e
Tolstoi, entre outros). Liga-se bem mais a maleabilidade que o autor brasileiro tera
aprendido na dramaturgia de Brecht (de quem Lukéacs foi adversério, acusando-o de

formalismo) e, sobretudo, em sua propria prética.
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A peca esta dividida em trés segdes. Na primeira parte, vemos esta cena que exibe

uma das fontes de tensao, a familiar:

Cristovao: Eu falei com o Etchevarrieta Guimardes. Ele esta guardando
uma vaga pra vocé no escritério dele. (Siléncio) Ele ndo quer ir? (A Cota e
Liicia) Ele ndo quer ir?

Lacio: Nao gosto de direito, pai.

Cristovao: Nao gosta de direito? Nao gosta de justiga?

Lacio: Advocacia, pai.

Cristovao: Mas ele se formou advogado, Cota! Posso fazer o qué? Quis
arranjar pra ele um lugar de interino 14 no ministério... ‘Ndo, funciondrio
publico, ndo.” Agora ndo quer ser advogado! Qual é a sua profissdo? Ser
meu filho? Os dois o dia inteiro metidos num bar mudando o mundo. Nao!
Esta bem. Ndo quer me dar satisfacdo, estda bem. Mas a tranquilidade de
sua mae que passa as noites chorando, ndo! (Vianna Filho, 2021a, p. 21-22).

A luz cai e a seguir se abre no quarto onde Lucio esta deitado. Ele ouve sem reacao
a confidéncia da irma: “Lcio... eu estou gravida”. Ela conta: “E do Estelita. (Siléncio. Liicio
olha) Vocé acha que eu devo ter o filho?”. O rapaz apenas diz que nado sabe, sem qualquer
outro comentdério (Vianna Filho, 2021a, p. 23).

Do quarto de solteiro salta-se a mesa de bar - o uso dindmico da luz permite que os
ambientes mudem com frequéncia, multiplicando-se. Deparamos Ltcio, sua irma Lucia,

abracada com Estelita, e Jean-Luc. Opinides enfaticas a mesa:

Estelita: Teatro politico ndo existe! Politica é a circunstancia, meu Deus!
Teatro é sobre a eternidade que nds, os gregos, os troianos, os dominicanos,
botafoguenses é a mesma coisa [sic].

Lacio: No6s somos circunstancia, atencdo, ndés somos passagem. A
eternidade é hoje, é agora. S6 que o Bahia acha que o homem é uma
emocao. E o homem é uma consciéncia. Uma consciéncia!

Jean-Luc: P6, o Tonico e Tinoco, vai...

Lacia: Ele diz isso, mas quando o Bahia telefona pra casa, ele sai do banho
pra atender (Risos) (Vianna Filho, 2021a, p. 25).

Bahia é o colega com quem Lucio disputa a lideranca do grupo teatral. As frases
“No6s somos circunstancia, atencao, nés somos passagem” e “A eternidade é hoje, é agora”,
além da crenga de que “o homem é uma consciéncia”, nos fazem imediatamente lembrar
do ensaio “A liberdade de Liberdade liberdade” .

De volta ao apartamento da familia, vemos Cristévao em seu périplo por telefone
(a0 que parece, habitual) pelas residéncias de conhecidos supostamente ilustres. A
intencdo é nitidamente bajulatoria: parabéns no aniversario de um deles, em outro caso

“pésames pelo falecimento da senhora sua méde”. Um modo subserviente de lutar pela
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sobrevivéncia no servigo publico (Vianna Filho, 2021a, p. 29).

Cristévao é informado de que Lucio nao foi ao escritério de Etchevarrieta como se
esperava. Vamos assistir agora a uma discussao, desta vez mais aspera, entre pai e filho. A
certa altura, o rapaz brada: “Eu vou trabalhar. Trabalhar, ndo vou sé ganhar dinheiro. Nao
sou papa-niquel do mundo”. O pai esboga a reacdo: “O que é isso?”.

Licio: “Ninguém vai enfiar moeda no meu nariz, ndo. Nao vou ser pago pra nao
incomodar ninguém, fechado dentro de casa, lembrando a tnica vez que minha vida foi
ameacada!”, diz, recordando ferinamente uma histéria heroica que o pai gosta de contar,
ocorrida ha 40 anos (Vianna Filho, 2021a, p. 32).

Ha nuangas, como a do sentimento de orgulho de Cristévao ao ler o artigo de critica
de cinema que Ltcia lhe mostra, logo a seguir (mais tarde Licio confessard que copiou o
artigo de uma revista prestigiosa). Nesta primeira parte, vale destacar ainda a cena com
Noémia, namorada ocasional de Ltcio, no apartamento da moga, em que a técnica da
passagem agil de um trecho a outro se torna efetiva superposicdo de cenas.

Os dois se beijam, passa-se “um tempo enorme”, Lucio fica sozinho, Noémia sai.
“Lacio cheira langa-perfume. Jean-Luc entra. Senta no chdo. Cheira lanca também”: ja
estamos no apartamento de Jean-Luc, onde conversam sobre problemas do grupo (“O
Bahia nado gosta da minha peca porque ela é fria... Uma lamina. Um estilete”), em situagao
e atmosfera bem diversas daquelas em que vimos o protagonista pouco antes (Vianna
Filho, 2021a, p. 34-36).

Na segunda sec¢do, Suzana e Jean-Luc estdo em casa deste; ouvem a leitura da peca

de Lucio, feita pelo préprio. O rapaz 1é o trecho final do texto:

Lacio: Governador - Senhor embaixador, meu povo se levantou em armas
e chegou ao poder. Como todos os que chegam ao poder, também nao
queremos sair. Embaixador - Senhor governador, pessoalmente amo e
respeito seu povo. Mas meu pais tem amigos e tem interesses. Precisamos
das reservas de petrdleo da regidao. A Sétima Esquadra estd a 120 milhas
daqui. Se vossa decisdo for negativa, amanha serd constituido um novo
governo no exilio. Esse governo fatalmente pedird nossa ajuda. E,
fatalmente, viremos. Governador - No6s pediremos ajuda da Unido
Soviética. Embaixador - E uma bela medida, governador. Mas se V. Exa.
pedir ajuda aos russos, perderd a metade do apoio que tem dos
comerciantes, dos homens de industria. Metade, eu estou sendo otimista,
Exceléncia? O governador fica em siléncio. O embaixador sorri. Levanta. Faz uma
reveréncia. Sai. O governador, imovel. Fim do terceiro ato (Vianna Filho, 2021a,
p- 49-50).
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Suzana opina: “E assim mesmo que eu acho - teatro didatico, direto, sem volta”.
Curiosamente, Lucio discorda: “E, s6 que nada é direto, sem volta, nada”. Suzana rebate:
“Mas tem que fazer assim, ora, sendo ninguém entende e...”. Lacio insiste: “Entao fique
sem entender, entdo morra burro. Mas quando entender, entenda que da volta, que é
complicado, que 800 bilhdes de pessoas ja passaram pelo mundo e s6 comegaram a
resolver... Cartilha é até os 7 anos, s6, entende?” (Vianna Filho, 2021a, p. 50-51).°

Suzana aproxima-se de Lucio, conciliam-se em siléncio e se beijam, ocasionando o
comentario mordaz de Jean-Luc: “Essa mulher ndo é do teu amigo, 6?... Ei.. Se eu
incomodo, eu saio da minha casa... (Tempo) P6, das vantagens de escrever peca ruim...”

(Vianna Filho, 2021a, p. 51).

4. Sob pressao

A luz muda, entram pessoas do grupo teatral, “Suzana se senta ao lado de Bahia.
Lacio, nervoso, 1é sua peca”; ouve-se o mesmo trecho da cena anterior. O debate a seguir
refere-se a dentincia do estado de coisas internacional, que a obra tentara fazer. Para Um
(assim nomeado), “talvez haja algum sendo, mas o sentido anti-imperialista me pareceu
justo. E uma dendncia”.

Bahia o atropela: “Dentincia de qué?”. Polemiza: “Pra mim ela denuncia que
politica é uma coisa simples e que nés somos uma multidao de imbecis”. Motivagdes de
ordem pessoal certamente estdo implicadas aqui.

Suzana interfere, contraria a Bahia: “A burguesia vacilante esta 14, o medo da massa
estd 14, isso é simples?”. Lucio: “O povo tem consciéncia mas ndo tem forga, isso que eu...”.
“Se ele tem consciéncia, ele tem forca, companheiro...”, alguém replica. Vianna nos oferece
um retrato das discussdes desse tipo, numerosas na época (Vianna Filho, 2021a, p. 51-54).

As linhas definem-se: h4 o desejo manifesto de se montar a pega, mas sem consenso;
o pai de Lucia a pressiona quanto a gravidez, ameaga expulsa-la de casa e tem novo
embate com o filho; surge a oportunidade do suplemento jornalistico a ser editado por

Estelita, e Jean-Luc o convence a convidar Ltcio para o trabalho.

° A discussdo remete as criticas feitas ao CPC pouco antes ou depois de 1964, quando eram cobradas

elaboracdo e complexidade das pecas teatrais e demais obras de arte produzidas pelo Centro. Talvez as
melhores cria¢gdes do CPC tenham sido farsas como o Auto dos noventa e nove por cento (de varios autores):
o didatismo fica mais leve quando se recorre ao riso. Também foram escritos bons dramas breves como
Petroleo e gquerra na Argélia, de Carlos Estévam Martins. Textos da entidade estdo reunidos em O melhor
teatro do CPC da UNE, organizados por Fernando Peixoto (Sao Paulo: Global, 1989).
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A ascensao de Lucio comegcara neste ponto, que se vai estender ao longo do terceiro
e ultimo ato; ascensdo que vem combinada a cooptacdo. De saida, Vianinha associa
maliciosa e parodicamente o sucesso do suplemento, em parte devido a Lucio, a adesao
deste a poesia de efeitos visuais, ao concretismo que movimentava, ndo sem polémica, a
poesia no pais desde fins dos anos 1950. A ironia dirige-se a uma real ou suposta diccao
hermética dos poetas concretos.

O olhar critico para as escolhas do protagonista reflete a rivalidade entre as
tendéncias que atuavam naquele periodo, apesar do “salto participante” que os
concretistas haviam pretendido dar em 1961. De todo modo, a adesao a poesia de apelo
visual vale por metafora de abandono dos ideais anteriores, ideais de aproximagdo dos
artistas de classe média a cultura dos brasileiros pobres. Nao haveria abandono total,
como demonstra a tentativa de volta de Licio ao grupo de teatro.

A primeira prova ética imposta ao personagem aparece quando Bandeira, diretor
do suplemento, descontente com Estelita, quer que o rapaz ocupe o lugar do atual editor.
Lucio resiste, mas acaba por ceder. A segunda traz situacdo andloga, desta vez envolvendo
o proprio Bandeira.

Galhardo, o dono do jornal, prefere evitar problemas com a Academia Brasileira de
Letras, que aspira a integrar, mas Bandeira publica um artigo criticando-a. Novos artigos
de mesmo teor sao vetados por Galhardo. Quando Bandeira se demite, inconformado com
a interferéncia (e com o pedido de retificacdo do texto publicado), Ltcio protesta, mas fica
e assume a diregdo. Os acontecimentos, como se vé, obedecem a um crescendo.

O epis6dio menos nobre com que Ltcio se defronta ao aceitar as regras tragadas por
Galhardo envolve a proposta de editar anonimamente, por “dois, trés nameros”, uma
revista anticomunista financiada em sigilo pelo préprio Galhardo - e, a0 mesmo tempo,
ataca-la no jornal em sua coluna assinada (atacar a revista significaria promové-la...). O

empresario lhe faz o chamado explicando:

Sai a revista e ai vocé da uma nota na sua coluna contra a revista. Ninguém
diz que é vocé [que a editou]. E pde dinheiro no bolso, Lucio.
Independéncia. Da préxima, ndo precisa aceitar. Precisa engolir cada vez
menos. Vocés detestam que se diga que as coisas sdo assim. Mas sao!
Precisa admitir tudo se quer mudar alguma coisa. Eu estou pondo meu
dinheiro na revista. Estou. Tem dinheiro meu nessa nojeira. Mas eu vou
importar uma rotativa, sem cobertura cambial... Quanto eu tiver tudo meu,
quero ver... (Vianna Filho, 2021a, p. 101-102).
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A peca ndo nos conta se Licio, embora nauseado e perplexo, afinal aceita participar

da fraude.

5. “Métier dramatargico”

A obra permaneceu desconhecida naqueles anos; ao que parece, Vianinha mostrou-
a a poucas pessoas (entre estas, uma de suas namoradas, a atriz ftala Nandi, a quem
Vianna presenteou o texto original). Submetida ao Servico de Censura em 1977, foi
proibida. Subiria a cena, afinal, em 1981 sob a direcdo de Aderbal Freire Filho, que depos a

Dénis de Moraes:

Moco em estado de sitio ndo deve ter feito o menor sucesso entre os amigos
do Vianinha. Sei de uma leitura que ele teria feito e que nao repercutiu. As
davidas do heréi da peca, a generosidade com que Vianinha critica sua
turma e a si mesmo e, além de tudo, a estrutura cénica ousada certamente
contribuiram para o descaso com a pega (in Moraes, 2000, p. 199).

2

E curioso que Mogo ndo tenha despertado interesse ou atengdo na fase em que foi
escrito. O critico Yan Michalski veria a pega, em 1981, como “prova de espantoso
amadurecimento, e abertura de um caminho novo, que anos depois vai desembocar na
explosdo criativa de Rasga coragio, com cujas ideias e forma ela apresenta nitido
parentesco” (Michalski in Moraes, 2000, p. 198).

As pecas anteriores a essa,'® além dos autos feitos para o CPC, teriam sido
“exercicios de aquisicdo de métier dramatirgico e manifestacdes da dnsia de um mocgo -
que certamente nao se sentia entdo em estado de sitio - de interferir nas transformagdes da
sociedade” (Michalski in Moraes, 2000, p. 198). As certezas dos primeiros textos
transformaram-se nas davidas e angtstias de 1965.

Sorte semelhante seria a de Mdo na luva - Introdugdo ao homem de duas faces, do ano
seguinte, que também contrastava com as perspectivas do Grupo Opinido, ao qual
provavelmente ndo foi apresentada - dado que o texto anterior ja havia sido recebido sem

entusiasmo. Nesse ano, Vianna escreveria com Ferreira Gullar a comédia em verso Se

" Entre essas obras, acham-se seis textos que Vianna escreveu s6. Quatro deles estdo reunidos em Teatro/1

(Rio de Janeiro: Muro, 1981): Bilbao, via Copacabana; Chapetuba Futebol Clube; A mais valia vai acabar, seu
Edgar e Quatro quadras de terra. Os demais sdo Os Azeredo mais os Benevides (Rio de Janeiro: SNT, 1966) e
Brasil, versio brasileira (in O melhor teatro do CPC da UNE, op. cit.). De acordo com o bidégrafo Dénis de
Moraes, Vianna escreveu ao todo 24 pecas teatrais e shows, s6 ou em parceria, além de 10 casos especiais
na TV Globo (Moraes, 2000).
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correr o bicho pega, se ficar o bicho come, peca muito distante na forma e nas inten¢des da
lirica e por vezes atormentada Mo na luva.

Creio, no entanto, ser valido recordar a mencdo a Brecht no prefacio a comédia,
intitulado “O teatro, que bicho deve dar?” e assinado pelo grupo. Refiro-me a uma nogao
que ressalta nesse texto simultaneo a Mdo na luva: a de “encantamento”, visto como “o que
Brecht repde na literatura dramatica”. Terfamos de aplicé-la com cuidado ao exame dessa
altima obra: o lago, se ha, entre a histéria comica do Bicho e o dueto/duelo passional de
Mao na luva residiria no tratamento da verossimilhanca, mais arejado e livre que o
convencional em ambas as obras."!

O drama dedica-se a sondar as subjetividades de Lucio Paulo (desta vez, o
sobrenome é Freitas) e sua mulher Silvia, que vemos no ato de se separarem; em flashback,
momentos do inicio do relacionamento, nove anos antes, ou instantes entre aquele eo
atual. Ao fundo - mas subindo a tona com frequéncia e énfase - acha-se a situagao
sociopolitica brasileira, agora vista do ponto de vista de um homem mais maduro que o

heréi da peca anterior.

6. A peca de 1966

Maio na luva®™ foi concluida cerca de um ano depois de Moco em estado de sitio,
precisamente a 25 de julho de 1966. Em abril desse ano, quando o Bicho estreava no Rio de
Janeiro, ainda se podia pensar que o golpe ndo se estenderia por muito tempo (otimismo,

embora relativo, que se nota no citado prefacio)."”

" Os autores do prefacio a Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come afirmam: “quando falamos em
encantamento estamos procurando significar uma maior intensidade de apreciagdo do espectador que
tem diante de si ndo a verossimilhanca da realidade mas a sintonia da realidade. Com encantamento
queremos dizer uma a¢do mais funda da sensibilidade do espectador que tem diante de si uma criacao,
uma invengao que entra em choque com os dados sensiveis que ele tem da realidade, mas que, ao mesmo
tempo, lhe exprime intensamente essa realidade. O espectador passa alternativamente e dialeticamente
da constatacdo do belo em si da criacdo a constatagdo da justeza da sintese proposta” (Vianna Filho;
Gullar, 1966, s/ p).

2 A primeira encena¢do de Mdo na luva se deu em Sdo Paulo, em 1984 (estrearia depois no Rio), sob a
direcdo de Aderbal Freire Filho, com Marco Nanini e o préprio Freire no papel de Licio e Juliana
Carneiro da Cunha no de Silvia. A segunda montagem ocorreu em Brasilia, em 1994, sob a diregdo de
Zeno Wilde, com lara Pietricovski e Guilherme Reis, cenografia e figurino de Maria Carmen. A terceira,
no Rio, em 1998, sob a direcdo de Dudu Sandroni; a mais recente, em Sdo Paulo, em 2009, dirigida por
Eduardo Tolentino.

B O texto se encerra assim: “O bicho é o impasse. Impasse em que nos metemos nio devido a nossa
irresponsabilidade e corruptibilidade. Ao contrario - o homem é capaz de viver esse impasse porque é
altamente responsavel e incorruptivel. E, felizmente, também é capaz de, em determinado momento,
sofrendo o insuportavel, superar o impasse” (Vianna Filho; Gullar, 1966, s/ p).
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Mas, em outubro, o governo de Castelo Branco fechava o Congresso Nacional por
um més, reconvocando-o “para se reunir extraordinariamente a fim de aprovar o novo
texto constitucional” (Fausto, 2001, p. 262). A Constitui¢do resultante foi publicada no
inicio de 1967, incorporando os atos de excecdo até ali editados. O regime preparava-se
para a vida longa que afinal teria.

A peca, como a anterior, centrava atengao nas relagdes entre os intelectuais de classe
média - sobretudo jornalistas, escritores e artistas - e o ambiente sociopolitico que os
cercava. Os dois textos se mantém proximos em detalhes expressivos: o nome dos
protagonistas, como se disse, € 0 mesmo; e o de um dos personagens citados em Miaio na
luva, Bandeira Pessoa, coincide com o do editor demissionario em Moco. Mas Pessoa desta
vez ocupa lugar equivalente ao do amoral Galhardo da histéria anterior: é o dono da
revista em que trabalha Luacio Paulo Freitas. Sob esses aspectos, a peca de 1966 continua e
esmitgca a de 1965.

O recurso ao flashback no teatro brasileiro, como se sabe, consagra-se com Vestido de
noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943, bem como em pecas norte-americanas a exemplo
de A morte de um caixeiro-viajante (1949), de Arthur Miller. O cinema, de onde procede o
flashback, ja o utilizava havia algum tempo (Orson Welles o usou em Cidadio Kane, de 1941,
por exemplo). Pois Vianna o maneja de maneira singular ou mesmo inédita em Mio na
luva, com frescor e eficacia.®

O dramaturgo trabalha o procedimento das remissdes ao passado em alterndncia
constante entre o antes e o agora, de modo a com ele estruturar a sua peca. As voltas ao
passado podem conduzir a dupla de personagens, Ele e Ela (os nomes proprios s6 se
revelardo ao final), a quando se conheceram e se apaixonaram; ou a algum ponto no tempo
entre aquele momento e o presente, quando rompem.

Com tais artificios, Vianna cria uma peca apta a mobilizar a emogado do espectador.
Se Mogo ja dera sinal claro de maturidade dramattrgica, essa qualidade se acentua no
texto subsequente. O que talvez tenha se dado porque, lidando com vérias personagens e

linhas de enredo em Mogo em estado de sitio, o autor a todo tempo corresse o risco de deixar

" Vale ressalvar que o uso das remissdes ao passado, em Vestido de noiva, supera o simples flashback ao

envolver memdria e delirio de uma personagem em estado de coma: a histéria é apresentada a partir do
que se passa na mente de Alaide, a protagonista.

A experiéncia dos planos temporais e dos procedimentos épicos em geral desdgua em Rasga coragio
(1974), a dltima pega de Vianna, para a qual confluem as ligdes formais de Nelson Rodrigues e de Bertolt
Brecht. Essas licdes ou sugestdes vém sendo desdobradas até os nossos dias, como procurei mostrar em
“Narrador e personagem: para uma teoria do texto e do espetaculo épicos a partir da pratica brasileira”,
artigo publicado em duas partes em Dramaturgia em foco (Marques, 2020; Marques, 2021).

15
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algumas delas na superficie, sem adensa-las. Isso ndo chegou a ocorrer; mas tampouco
havia tempo para mergulhar nas situagdes, delas tendo sido anotados apenas tracos
representativos.

Em Mo na luva, se nao vemos os varios rostos daquele instante de vida brasileira,
do ponto de vista do Rio e de sua classe média, encontramos em troca a atmosfera rica, as
vezes agonica dos sentimentos na relacdo de um casal que se acha, ama, perde, trai,
maltrata - tudo enlacado ao lugar social dos personagens.

Algumas cenas podem ser lembradas. No que toca a celeridade na mudanca dos
planos temporais, veja-se esta passagem no inicio do primeiro ato (a peca divide-se em
dois atos). Recordagdes triviais remetem ao comeco da relacdo. De saida, estamos no

presente:

Ele: Por que a tua perna é bonita, hein? Nove anos de mistério que nao
descubro... Qual é a lei durea de perna?

Ela (Longa pausa. Sorri): Nao pode terminar de repente.

Ele: Acho que do joelho pra baixo tem que ser maior que a coxa daqui pra
baixo... Onde é que eu li isso ndo sei, ¢ a medida de Vénus. (Para junto dela.
Mede palmos. Ela quieta. Reversio de luz. Flashback. Ela estd rindo muito, a saia
levantada) Por que a tua perna é bonita, hein? Oito meses de mistério que
nao descubro. Qual é a lei durea de perna?... Nao pode terminar de repente,
é isso. (No playback, muito baixo, entram as falas dos dois: “julho, agosto...” etc.)
Vocé nao é pintora, ei? Faga o favor de entender a perna de mulher.

Ela (Ri): Do joelho aqui pra baixo tem que ser um pouco maior que a coxa.
E a medida da Vénus de Milo (Vianna Filho, 2021b, p. 22-23).

As mudangas tornam-se mais ageis, em pantomima, conforme a rubrica (risos no

passado, rostos sérios agora):

(Ele mede palmos. Riem. Reversdo de luz. Tempo presente. Ele mede palmos. Ela de
saia abaixada, sem risos. Reversdo de luz. Flashback. Ele mede palmos. Ri. Riem.
Beija a perna dela. Ela mantém a saia levantada. Reversdo de luz. Tempo presente.
Ele mede palmos, sem risos. A saia abaixada. Tempo. Sai o playback)

Ele: Que foi?

Ela: Nada. (Faz um carinho nele) Eu é que falei da Vénus um dia... (Vianna
Filho, 2021b, p. 23).

Os colegas da revista em que Lucio Paulo trabalhava tinham afinidades ideoldgicas,
eram ou pretendiam ser de esquerda ou ainda, tdo somente, alimentavam expectativas
democraticas. Havia um acordo entre eles - Portela, Licio e outros - de sairem da empresa
ao mesmo tempo e fundarem um jornal. Portela se antecipou aos demais, que nao

puderam ou ndo quiseram acompanhé-lo. Ainda no primeiro ato, em cena do passado,
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lemos:

Ele: Portela saiu da revista faz um ano, muito bem, deixou de almocar aqui,
muito bem, mas estd escrevendo uma série de artigos ai - ‘Introdugdo aos
homens de duas faces” - vocé leu?

Ela: Li.

Ele: E todo mundo me encontra na rua - ‘é com vocé isso?” - diz que é
comigo, ‘'ndo vai responder?’.

Ela: - Responde.

Ele: Pra esse - ah, que é isso, ndo é comigo, ndo tomo conhecimento.

Ela: Se ndo é, ndo responde.

Ele: Um radical espanhol foi o que ele ficou, publicou o romance, arranjou
um nome assim, vive a custa dele mesmo - agora, pode ser, que enquanto
estava na revista engoliu muito sapo.

Ela: Vocé também engole.

Ele: O que é que vocé quer dizer com isso?

O embate intensifica-se:

Ela: O Portela ndo é um radical ndo sei qué, que eu conheco o Portela, nao
lembra?

Ele: Vocé ndo vé o Portela ha um ano quase!

Ela: Mas leio, ndo virou romancista s6, como vocé diz, no jornal que vocés
iam fazer juntos...

Ele: Que esta falindo, um jornal - que jornal? Vai fechar, quem 1&é? Quem?
Eu disse isso pra ele...

Ela: Disse também que ia pedir demissao da revista.

Ele: Mas era uma besteira, j4 falamos isso, ele mesmo concordou que era,
fui 14 no jornal ajudar mas...

Ela: Ficou no lugar dele na revista.

Ele: Nao queria, que é isso? Bandeira Pessoa insistiu seis meses comigo,
vocé ndo lembra que - pelo amor de Deus nao fala comigo dessa maneira!
Ela: Entdo responde pra ele.

Ele: Mas o que vocé esta querendo? Mas, meu Deus! Mas estd desconfiando
de mim? Ha? Ja ndo expliquei tudo, mas o qué, ha? Onde nds estamos?
(Vianna Filho, 2021b, p. 44-46).

A figura de Portela sera lembrada adiante quando Ela, vingando-se das namoradas

que Ele prodigalizara, resolve revelar o caso que teve com o colega do marido, acirrando

os sentimentos (remorso, despeito, agora também citime) mastigados por Ltcio Paulo em

relagdo aos fatos: o acordo ndo cumprido, o lugar do amigo que ele veio a ocupar, os sapos

que é obrigado a engolir. Sentimentos que o préprio Portela ndo hesita em fustigar

duramente ao publicar os artigos sobre as tais “duas faces”.

Outra discussao, jd4 no segundo ato e desta vez na atualidade, leva Luacio Paulo a

defender-se longamente:

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 57-86, 2024.

72



Ele: Sabe o que eu sou? Um homem sem talento pra ser sozinho, pronto.
Um fracassado pra ser sozinho. Vou fazer o qué? Ficar desempregado?
Como o Rafael, dois anos em biscate? Como Licinio, Amilcar, Zé Soares,
dignamente fora de tudo? Em companhia imobilidria, empresa de
publicidade, por que se engole menos sapo? Eu enfrento. Como é? E assim?
Que venha. Ndo pode sair essa reportagem? Nao pode. Mas ndo sou
capacho, ndo, ndo sou Milton Képfer.

Pouco adiante:

Viva a Light? Viva. Viva o governo daquele energiimeno? Me da minha
porcentagem, viva! Mas ndo vou ser um rancoroso ndo, resmungando sé o
socialismo, s6 o socialismo, eu enfrento o meu fracasso! [...] Eu faco uma
revista metade vendida, metade acordada, metade acordada, que
aumentou a vendagem em 43 por cento na minha mao, quarenta e trés! [...]
Estd bem, os americanos estdao defendendo a liberdade no Vietna? Publico.
Mas é assim. E assim! Que vocé quer? Pra ter jardim da infancia que eles
tém, os meninos, pra ter a varanda, nua, e disco que ndo chegou aqui, e a
Europa, e... - é assim! Devagar. Lembra da reportagem sobre a policia, o
que eu nao disse dela? Lembra? (Vianna Filho, 2021b, p. 77-79).

O percurso traz também momentos de lirismo suave, por exemplo na cena do
primeiro ato em que lembram as rosas “de manha... rosas quando voltava para jantar”,
“brancas, lindas. Amarelas”, com as quais 0 homem procurava compensar os desacertos. E
como se pedisse a Ela que ndo o criticasse, que ndo duvidasse dele: “E isso que ele quer?
Ele deve ter razao. Portela é tao... Preciso que ele tenha razao. [...] Perdao, seu bobo, nao
sei, fiquei pateta com essa sua briga com o Portela e - mas que rosa linda vocé... te amo, te
amo...” (Vianna Filho, 2021b, p. 48-49). A cena torna-se etérea por instantes.

Em duas ocasides, os enfrentamentos levam Liicio a violéncia, contra si mesmo ou
contra a mulher, no primeiro caso esmurrando a parede e machucando a mao; no
segundo, ao final, quando investe contra a moca e aperta seu pescogo, depois de ela narrar
uma visita a um apartamento de Bandeira (“no Leme, no quinto andar”) em que ha “um
quarto de luz vermelha”. J4 ndo se sabe se conta, exagera ou inventa: “mas eu me vinguei
de vocé, me vinguei, me vinguei, Lacio Paulo... puni nés dois, célera do céu pros dois...”
(Vianna Filho, 2021b, p. 96-97).

Vianinha ndo quis dar um desfecho muito triste ou muito enfatico a histéria,
ressalvada a sensibilidade com que aborda essas vidas. Passado algum tempo - ndo se
define quanto - Silvia estd de volta. Eles se gostam ou ndo tém alternativas? Lucio recebe
Silvia, que parece té-lo perdoado, e observa: “Estamos condenados um ao outro” (Vianna

Filho, 2021b, p. 100).
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7. Universais, porém concretos

O critico George Lichtheim resume o conceito de personagem tipico em Lukacs,

derivado da ideia hegeliana de “universal concreto”, isto é, a unido entre o geral e o

particular, dizendo que

o tipo é bem essa representacdo do geral (humano) no que, e através do
que, seja individual e histérico. Quando Lukacs se avém com a natureza do
género artistico, como por exemplo a relacdo entre o romance e a arte
dramaética, o método ganha vida, pois é entdo capaz de demonstrar que
personagens representativas (tipos) possuem significacdo universal, na
medida em que concretizam uma possibilidade histérica da natureza
humana (Lichtheim, 1973, p. 87).

Mas o que torna o personagem “representativo”, o que o torna capaz de encarnar

“uma possibilidade histérica”? No caso de Vianna Filho (analogo ao teorizado por Lukécs,

feitas as devidas adaptacdes), antes de desenhar o protagonista ou ao mesmo tempo que o

cria, certamente havera a percepgao do todo social, econdmico, politico; da situacdo das

pessoas nesse todo; e, afinal, da circunstancia singular do personagem. Tais etapas ou

condi¢des, uma vez satisfeitas, permitem mostrar na figura ficcional o centro em que as

tensdes incidem, o lugar em que explodem.'

Maria Silvia Betti define a atitude do dramaturgo em sua apresentacdo do

monologo Corpo a corpo, peca de 1970 encenada pela primeira vez no ano seguinte:"”

Vianna escreveu sempre com base na materialidade histérica da sociedade
e extraiu dela a substancia em bruto de suas pegas. Isso o levou ao uso de
formas de escritura dramatdrgica que lhe permitiam colocar em cena
aspectos cruciais das lutas politicas e das transformacdes socio-histéricas.
As rupturas e as experimentacdes estéticas ndo eram valorizadas por ele
como mecanismos de inovagdo em si ou em abstrato, mas como conquistas
que deveriam ser incorporadas ao trabalho dos dramaturgos, na medida
em que assegurassem ou tornassem mais exata e profunda a figuragao dos
processos da vida da sociedade a sua volta (Betti in Vianna Filho, 2021c, p.
14).

16

17

Lukacs originalmente utiliza o conceito de tipico no exame de amplo grupo de autores, feito por ele em O
romance historico, de 1936-1937, conceito reapresentado na Introdugio a uma estética marxista. Mas a ideia
pode iluminar outros subgéneros romanescos e outros géneros literarios, como o drama.

A peca foi encenada pela primeira vez em Sdo Paulo, em 1971, sob a direcdo de Antunes Filho, com Juca
de Oliveira no papel de Vivacqua. Depois, em Porto Alegre, em 1974, dirigida por Aderbal Freire Filho,
com Jairo de Andrade como protagonista; a terceira encenacao se deu no Rio de Janeiro, em 1975, outra
vez dirigida por Freire, com Gracindo Jtnior no papel principal; a quarta, em Sao Paulo, em 1995, com o
Grupo TAPA dirigido por Eduardo Tolentino e Zécarlos Machado no papel principal.
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O publicitario Luiz Toledo Vivacqua, protagonista de Corpo a corpo, vive situagdo
similar a de Lucio Paulo Seabra e Lucio Paulo Freitas. Poder-se-ia dizer, com alguma
liberdade e certo exagero, que os trés sdo variantes do mesmo perfil, o que, de resto, foi
sugerido pelo autor no que se relaciona as duas primeiras obras. 530, no entanto,
habitantes de pecas escritas segundo técnicas distintas.

Mocgo em estado de sitio € um drama com recursos épicos; Mdo na luva, a histéria de
um casal em que o flashback ndo se limita a ser mais um dos instrumentos, mas exerce
papel estrutural. J& Corpo a corpo é monodlogo de composicdo “hibrida”, como diz
Rosangela Patriota em posfacio a pega, dado que as conversas ao telefone, o didlogo com a
noiva Suely e com o radioamador relativizam a nocdo de simples monélogo (Patriota in
Vianna Filho, 2021c, p. 76).

Haveria ainda, entre as obras, certa gradacao ou crescendo, pois o tonus emocional
de Corpo a corpo acha-se um tom acima do das demais pecgas, com o modo exasperado nela
dominante (embora existam momentos extremos em todas elas). Tem ainda certo humor: a
comicidade aparece nas varias surpresas e quebras de expectativa salientes ao longo do
texto; mas se trata de comicidade agonica, algo como “o lirismo dificil e pungente dos
bébados”, para lembrar Manuel Bandeira (2008, p. 18).

Humor que por vezes se mostra pueril, nos trotes telefonicos e nos berros com que
acorda os vizinhos, tornando-se tenso ou desaparecendo na maneira grosseira de tratar
Suely, ja na abertura da histéria, ou o amigo Lourengo, adiante.

O impulso dramaético inicial é a iminente demissdo do amigo e mentor Aureliano da
agéncia de publicidade onde trabalha com Vivacqua. O personagem se revela
inconformado. De saida, se recusa a deixar que Suely entre em sua casa e a destrata -
sendo que ela tem pouco ou nada a ver com a possivel demissao.

Saberemos que Vivacqua se valeu da condicdao de diretor de filmes publicitarios
para seduzir as mulheres que neles trabalharam, trocando favores profissionais por sexo.
Ele conta as aventuras a Suely com riqueza de detalhes, fazendo-a sentir-se mal, embalado
por cocaina e alcool. Os fatos misturam-se a exagero e fantasia.

A noite passara ao ritmo dos telefonemas dados por Vivacqua ao préprio Aureliano
(com quem s6 conseguira falar no final), ao colega de trabalho e desafeto Fialho, a
Soninha, com quem teve um caso, ao ex-companheiro de lutas politicas Lourenco. E

receberd chamada de Tolentino, dono da agéncia, com boas noticias para o protagonista.
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Vianna decerto ndo o apresenta como padrdo de conduta, mas tampouco o
demoniza. Seu personagem exibe também alguma preocupagao ética e capacidade de afeto
- para com Aureliano, para com a made, para com a propria Suely; é verdade que
ambiguas.

Esta perfeitamente conscio do mundo postico que ajuda a vender com seu trabalho,
como ele proprio ressalta, ao tempo que sabe da importancia positiva que a publicidade
poderia ter noutro contexto. No entanto, a necessidade de sucesso, sem o qual nao
sobreviveria naquele ambiente, e a pressao das circunstancias pesam e superam quaisquer

escripulos.

8. Mistificacoes

O cenério é o de um apartamento no bairro de Copacabana, no Rio, ambiente de

classe média. A cena inicial j4 nos mostra o protagonista em transe:

Vivacqua: Vai embora daqui, sai daqui! Ndo quero mais ver essa sua caral!
Nao quero mais...

Suely (Voz): ...deixa entrar, Vivacqua, esttpido! deixa en...

Vivacqua: Policia! Polificiaaaaa! Vocé sufoca, Suely! todos sufocam; nao
quero ver gente e as suas gravatas, ndo quero e muito prazer, muito prazer!
Me diz como é que podem fazer isso com o Aureliano? Querem botar ele na
rua assim vai, vai, vai... Aureliano me ensinou a dizer papai-mamae: ‘diz
papai-mamae, isso, isso, Vivacqua, papai-mamae, papai-mamae’. Ansia de
vOomito, entende quando o estdbmago embrulha assim? Sabe quantos
estdbmagos eu tenho? Um s6! Quando Deus expulsou o homem do paraiso,
arrancou todos estomagos dele; deixou um tUnico miseravel violdceo
estdmago ‘vai por ai, infeliz, com um estdomago s6 pelo mundo...”.

Suely (Voz): ...me deixa entrar, Vivacquaaaaa...

Vivacqua: S’emboraaaaaaaaa...

Suely (Voz): ...de vez, hein? Vou de vez, vou de vez, vou de vez, vou...
(Vianna Filho, 2021c, p. 25).

Ele falara insistentemente em Aureliano, e veremos que o motivo ndo é apenas a
solidariedade com o colega, alguém que lhe ensinou rudimentos do oficio, a partir dos
quais fez comerciais como o da Cera Lemos (“que belo chao temos”, dizia o borddo). Ha
também o pénico de perder o emprego: “eles querem por pra fora o Aureliano... o
Aureliano tem indenizacdo... e eu?... as outras agéncias também estdo despedindo gente!...
faz quatro meses que nao fago filme... o0 da Cera Lemos todo mundo falou, falaram... mas

4

isso se esquece rapido...” (Vianna Filho, 2021c, p. 29).
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Vivacqua revela consciéncia do carater mistificador dos comerciais. Conversando
com Suely, que permanece do lado de fora do apartamento (embora nos bastidores, ela

estard presente em toda esta primeira cena), diz:

propaganda é isso, uma corrida desesperada de todo mundo pra vender
cendrios e humilhacdo... sou pago pra ndo tomar conhecimento do povo,
jogar luxo nos olhos dele... sou pago pra provar pra ele que uma geladeira é
um ser superior, que uma loja é um templo onde se d4 a multiplicagdo dos
liquidificadores... quem ndo tem uma batedeira de bolo ndo entra no Reino
dos Céus... [...] a gente esquece que foram eles que fizeram a geladeira,
pomba, com o magarico na méao... a gente comeca a acreditar que somos nos
que carregamos o0 povo nas costas... somos nds que temos de trabalhar feito
cruzados pra convencer essa gente a acreditar no conforto, nos
liquidificadores... eles ficam de outro pais, entende? (Vianna Filho, 2021c, p.
28-29).

O milagre econdémico operado por Delfim Netto e equipe entre 1968 e 1973 (Delfim
comandou o ministério da Fazenda de 1967 a 1974) baseou-se na disponibilidade
internacional de recursos, que se traduziu nos empréstimos tomados por paises em
desenvolvimento e na entrada de capital estrangeiro no Brasil (e noutras nagdes de perfil
semelhante). “Houve um terceiro patrocinador, este involuntario, dos avangos materiais
naquela fase em que coexistiram a repressao politica mais dura e os éxitos econdmicos: o

o o . , . <
préprio povo brasileiro, entendendo-se “povo’ no sentido comum de populagdo menos as
elites” (Marques, 2014, p. 299).

Pode-se imaginar o quanto a concentracdo de renda, dada como necessaria a
acumulacdo de capitais que promoveu o milagre, influiu sobre a mentalidade de seus
beneficiarios, as classes alta e média. Essa mentalidade primou pelo individualismo,
“apegando-se ao consumo mais do que as perspectivas de transformacdo da sociedade”
(Betti in Vianna Filho, 2021c, p. 11). A época era de “selecdo dos mais capazes”, também
conhecida, no plano ideoldgico, por cooptacdo, e ndo raro dividiu as pessoas lancando-as
umas contra as outras.

O telefonema do patrdo Tolentino, dos Estados Unidos, comunicando a Vivacqua
que empresdrios se interessaram pelo trabalho de sua agéncia, nomeadamente pelo filme
da Cera Lemos, vem sacudi-lo. O proprietdrio o convida a ir aos EUA e a ocupar o posto

de Aureliano... De quebra, Vivacqua se submete uma vez mais a agenciar mulheres para

Tolentino (patrdo e futuro sogro), uma das razdes de sua permanéncia no emprego.
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Ele adia a viagem que faria para ver a mde doente, liga para Suely como se nada
tivesse acontecido, pedindo seu apoio para providéncias préaticas, e racionaliza a nova
situacao:

...nao, pelo amor de Deus, ndo sou nenhum Calabar, ndo, Joaquim Silvério
dos Reis é a mae! Tenho culpa da timidez do meu pais? Que nao tem a
menor confianca? Que ndo sabe que o futuro estd aqui na rua? Que a
bateria de Padre Miguel bate o nosso jeito verdadeiro? H4 uma enorme
usina elétrica nas ruas! Os grandes tornos estdo nas esquinas! As
centrifugadoras estao guardadas nas latoeiras e nos alagados! H4 um alto
forno em Vigario Geral! Os homens carregam nos bolsos suas

automotrizes! Nao é culpa minha se nado ligam a chave geral... (Vianna
Filho, 2021c, p. 63).

Consideradas as trés pegas, é de se notar o mecanismo que leva os protagonistas a
ocuparem o lugar de quem antes os ajudou, presente a todas. Das duas faces, prevalece a

pragmatica.

9. Historia e estética

A entrevista “Analise de uma divergéncia” foi publicada no jornal O Globo em 1970
e se refere a outra peca de Vianna, A longa noite de Cristal. A peca mostra a histéria de um
apresentador de televisao, o Cristal do titulo, no processo de marginalizagao profissional
que desaba sobre ele em decorréncia de ter dado uma noticia que ndo interessava ao
patrocinador de seu programa, negando-se depois a desmenti-la.

A obra vinha sendo ensaiada em Sao Paulo e 14 estreou em setembro daquele ano,
sob a direcdo de Celso Nunes, com Fernando Torres e Beatriz Segall nos principais papéis.
Vianna havia assistido a um dos ensaios - e discordou do que viu. Elenco e diretor, por
sua vez, discordaram de sua discorddncia. O dramaturgo achara o espeticulo
“voluntarista - as pessoas agem de tal ou qual modo porque querem” (Vianna Filho, 2008,
p- 179). De toda forma, texto e espetaculo foram premiados como os melhores de 1970.

Nao ¢é, no entanto, essa peca ou a divergéncia em torno dela que vamos comentar,
mas nogdes de carater mais amplo, menos episddico, também veiculadas por Vianna Filho
nessa entrevista em que as declaragdes parecem dadas por escrito, tendo sido, portanto,

meditadas. Vianna diz:
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A tendéncia da encenacao para o espetaculo de invengdo, para o ritual, ndo
me abalaria, se ndo houvesse nesta tendéncia um irrefreavel apelo ao
voluntarismo, que é a morte do rigor e da assiduidade na luta pela
transformacdo da realidade. H4 um novo teatro que aparece a procura da
comunicacdo infraverbal, sensorial. A palavra gasta, inutilizada pela massa
de meios de comunicacdo. O pensamento logico-utilitario reflete o
empobrecimento das forcas criativas do homem e as reprime. Dai um teatro
imaginativo, ndo continuo, nado ldégico-conceitual, mas denso em
informagdes e apreendimentos inconscientes, subjacentes (Vianna Fillho,

2008, p. 180).

Quando Vianna fala na densidade de informacoes possivel a esse teatro da
imaginagdo, que ndo é o de sua escolha, sinaliza algo positivo: a contraposicdo nao é
irredutivel; mas existe, nitida. O dramaturgo associa “o espetaculo de invencao” a classe
média alta, cujos membros teriam maior margem para atos de protesto ou recusa.

Ele afirma, em contraste, ndo poder “conceber nenhuma solucdo que sirva a
individuos isolados ou a categorias sociais privilegiadas”. Independentemente de

concordarmos ou nao com o autor, sua percepgao mostra-se aguda:

Para as extensas massas dos paises subdesenvolvidos ndao hé, ndo pode
haver, nenhuma saida individual, voluntarista. De nada lhes adianta
estilhacar uma coisa que é fundamental para eles: as palavras, os gestos
reconheciveis. Através deles se organizam, hierarquizam agdes. A estes
setores da populacdo ndo interessam as atitudes voluntaristas - ndo estao
interessados numa mudanga de comportamentos mas na mudanga de
relacdes objetivas. E, para isso, como nunca, mais que nunca, precisam ter
presentes estas relagdes, conhecé-las a fundo, investiga-las, domina-las.
Eles precisam de um teatro de encadeamento, do rigor de observacdo, da
precisdo de lamina, de funda complexidade (Vianna Filho, 2008, p. 181-
182).

As posicoes de Vianna guardam algo das de Lukacs quando o filésofo, valorizando
o realismo, pde em duavida a validade das obras de vanguarda e sustenta que seus autores
confundem causas e efeitos. Ou seja, a visdo do real como opaco e cadtico estaria presa a
superficie dos fendmenos, sem lhes alcancar a esséncia - que na 6tica marxista é de ordem
politico-econdmica e passivel de ser pensada. A distorcdo residiria antes no olhar dos
poetas (com o que é dificil concordar se a proposicao se pretende geral...)."

Ha coincidéncias entre as ideias de Lukéacs e as de Vianna, mas as concepgdes do
autor brasileiro ndo descendem diretamente das do htingaro, embora tenham afinidades

com elas. Curiosamente (dado que o dramaturgo ndo se quis pensador profissional)

8 A esse respeito, ver o artigo “Trata-se do realismo!” (1938), de Georg Lukacs, em Debate sobre o

expressionismo: um capitulo da modernidade estética, de Carlos Eduardo Jorddao Machado (Sao Paulo: Unesp,
2016. p. 247-283).
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Vianna por vezes parece mais persuasivo, em seus textos breves, do que o filésofo
consegue ser em suas reflexdes estritamente articuladas - pois este fala sempre, em tltima
instancia, sob o respaldo das autoridades, em especial Marx e Lenin. As consideragdes de
Vianna Filho ndo contam com rede de seguranca.

“A agdo dramatica como categoria estética”, o tltimo dos textos a comentar, ndo foi
publicado quando escrito e as seis paginas com muitas corre¢des, “datilografadas em
papel-jornal”, ndo traziam titulo nem data, informa o editor. O titulo foi dado por ele, e a
data provavel de redacdo é o ano de 1970 ou 1971 porque o texto “desenvolve problemas
referidos na entrevista anterior, num renovado esforco de definir a acdo dramatica como
especifica do teatro” (Peixoto in Vianna Filho, 2008, p. 193).

Nesse ensaio, Vianna comeca por distinguir entre um teatro da consciéncia, como o
de Ibsen ou Miller, autores realistas, e outro do inconsciente, como o de Arrabal, um dos
escritores do teatro do absurdo. Mas se recusa a hierarquiza-los: a arte apoiada nos climas
oniricos, ao modo surrealista, por exemplo, ndo se liga obrigatéria e exclusivamente ao
que é novo; nem o teatro em que a razdo domina, que seria o tradicional, é superior ao
outro.

Apreendemos o real das duas maneiras, por associagdes livres e sensagdes tanto
quanto pela inteligéncia. “A divisdo nao é feita entre nossos 6rgaos ou mecanismos. A
divisdo é feita entre nosso sistema global de representacdo e a realidade”, diz. “A
revolucdo nao pode ser feita dentro de nés”, conforme qualidades racionais ou puramente
intuitivas. “Tem que ser feita na histéria, porque a histéria é parte do nosso sistema de
representagdo”, é o quadro que assimilamos e elaboramos: “N6s somos massa histérica”
(Vianna Filho, 2008, p. 186).

Se o contexto histérico é o nosso elemento, haverd duas formas de nos
comportarmos dentro dele: uma nos leva a reforcar as prerrogativas dos que detém o seu
controle, outra a estender essas prerrogativas a “mais gente”. Trata-se do “poder de
remové-las ou manté-las”. Pois, “exatamente por sermos histdria, podemos aspirar a ser
outro tipo de histéria (porque conhecemos existencialmente suas caracteristicas, suas

estruturas)” (Vianna Filho, 2008, p. 186; 187).

A historia passa mais por cima de uns do que de outros. Esmaga, aniquila,
nado da chances a um grupo e privilegia outros. Essas posicoes diferentes
permitem enfoques diferentes. O sistema de representacdio dos
agrupamentos mais desfavorecidos tende a procurar desesperadamente
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uma representacdo mais global, complexa e real do processo. Sabe que nao
tem o direito de enganar, de fugir, de afrouxar sua precisdo. Tem paixao
para chegar ao osso da histéria, a moela, ao pancreas. Nao pode se
submeter a essa aderéncia de fogo que a histéria exerce sobre nés - queima-
lhe a pele (Vianna Filho, 2008, p. 187).

Ele concede a tendéncia com a qual indiretamente dialoga: “a tentativa de destruir o
sistema de representacdo dominante pela explosdo, pelo arbitrio, pelo desassossego faz
parte dos avancos de um sistema mais generoso - mas o fundamental continua a ser a
precisdao” (Vianna Filho, 2008, p. 187).

Na corrente a que se refere, acham-se Roda viva (1968), texto de Chico Buarque
encenado e convulsionado por Zé Celso Martinez Corréa; Galileu Galilei, de Brecht, texto
racionalissimo encenado com furor pelo Teatro Oficina em fins de 1968; ou o filme Terra
em transe (1967), de Glauber Rocha, trabalhos de estética alusiva e anarquica. Com o Teatro
Ipanema, a mentalidade “paz e amor” nos dava o belo Hoje ¢é dia de rock, de José Vicente
sob a direcao de Rubens Corréa, em 1971.

A esses espetaculos, opde o que chama de precisdao, qualidade capaz de flagrar as
contradigdes sem ceder a perplexidade, sem abdicar de agir sobre elas.

O texto quase se perde, a seguir, em péginas pouco claras e em discussdes que
parecem tomar o “teatro de agressao”, que entdo se convertera em moda, por tendéncia
viavel. Mas essas preocupagdes, que podem ser lidas como datadas, afinal resultam em
pensamentos dignos de glosa.

Depois das consideracdes genéricas, o autor volta-se para os debates imediatos

afirmando:

Estes setores predominantes no atual teatro brasileiro resolveram que a
contradicdo existente é entre o rigido racionalismo e a forca instintiva e
inata do homem. O consciente que armazena prescrigdes e o inconsciente a
alimentar esperancas. Para um, o discurso légico, correto, comportado,
contido; para o outro, o discurso poético, desmedido, envolvente, inefavel.
A contradicdo ndo é essa. E da historicidade e da nao historicidade. Da
criagdo de formas para dirigir a histéria ou para ficar nela abrindo e
instituindo privilégios para uma aristocracia que [supostamente] tem mais
sensibilidade para as verdadeiras formas da vida (Vianna Filho, 2008, p.
189).

Interessado em definir o que seja agdo dramatica, imaginando que haja confusdo
entre essa “categoria especifica do teatro” e “acdo tomada no sentido genérico de atividade

humana”, o dramaturgo reclama de que, nos espetidculos mencionados e em outros de
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mesma linha, toma-se acao em sentido literal, como se, caso nao o fizessem, estivessem a
praticar “um teatro do quietismo, da anemia” (Vianna Filho, 2008, p. 191). Exige-se do
espectador que participe se agitando e respondendo as provocagdes que lhe sejam feitas
pelos atores (como ocorreu em Roda viva, por exemplo).

Mas, para Vianna, o que se precisa estimular é o ato de spectare, assistir, contemplar.
“A agdo dramatica é uma categoria estética e nao uma categoria poética ou sociolégica. E
uma categoria estética que se d& ao sistema de representacdes do espectador”, visando
enriquecé-lo (Vianna Filho, 2008, p. 191). Nao se trata do ato hipnético de que falava
Brecht, com quem a geracdo de Vianna (Guarnieri, Chico de Assis, Boal) aprendeu muito.
Mas do ato de “presenciar um fendmeno humano” que envolve o espectador “e ao mesmo
tempo nao lhe diz respeito” (Vianna Filho, 2008, p. 191-192).

A acdo dramatica, registro figurado de situacdes reais, abrange tanto o estilo
dramético quanto o épico e liga a cena a sua época: “o mistério oculto do teatro reside

177

nesta ‘imitacdo da vida’”. Ndo se trata aqui de retorno a Aristételes ou coisa similar.
Embora reconheca validade no uso de formas captadas em outras manifestagdes, o que o
dramaturgo pede é que nao se perca algo especifico do teatro: a “forte semelhanca com a
acao humana, com o inter-relacionamento objetivo dos homens” (Vianna Filho, 2008, p.
192).

Recordando o que ele e companheiros do Opinido tinham dito em 1966, pode-se
acreditar que o segredo nada secreto do teatro, ou um de seus segredos, resida na
“invencdo que entra em choque com os dados sensiveis que ele [0 espectador]| tem da
realidade, mas que, ao mesmo tempo, lhe exprime intensamente essa realidade”."

Essa formula se revela ampla o bastante para alcancar as cenas superpostas em
Mocgo em estado de sitio, as idas e vindas a iluminarem presente e passado em Mao na luva, o

riso convulso em Corpo a corpo. Como escrevi em 2019, o realismo distende-se, dilata-se

para melhor expressar o real - sem negé-lo, mas desvelando-o.

" Em “O teatro, que bicho deve dar?”, prefacio a pega Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de Vianna
Filho e Gullar (1966).
% “A realidade pensavel: teatro e vida brasileira em Oduvaldo Vianna Filho” (Marques, 2019, p. 118).
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10. Finale

O que nos diria Vianna Filho se estivesse vivo, fisicamente vivo? Os embates
tedricos e ideologicos com a corrente que ele chamava esteticista levam a crer que as suas
reflexdes, hoje, teriam o seu interlocutor, ou o seu oponente, em uma das tendéncias
descendentes do grupo formalista dos anos 1960 e 1970: a pés-dramética. Alguns acham
que essa tendéncia ja ndo vigora, mas creio que tenha deixado marcas.

Em 1970, Vianna falou em “setores predominantes” no teatro brasileiro. O quadro
agora é bem mais variado e numeroso que o daquele momento, mas se identificam
algumas linhas, das quais a mais rentavel parece ser a dos musicais e dramas de origem
norte-americana. A mais rentdvel, ndo a mais prestigiosa: as artes pds-dramaticas (e
performaticas) tém ponderdvel peso nas universidades.

Os textos teatrais e reflexivos de Vianna e os de uma série de autores, inclusive
nossos contemporaneos, tém tido presenca recessiva nos palcos, na imprensa e no
repertério das salas de aula - ao menos até onde posso ver.

Vianna seria, alids, uma excecdo com as atengdes que felizmente vem recebendo.
Boal é sucesso permanente na condigdo de tedrico do Teatro do Oprimido, mas foi
também dramaturgo e diretor de espetdculos comerciais - e s6 em 2023 ganhamos seu
livro Teatro reunido.

Insisto: por que Antonio Bivar, Antonio Callado, Braulio Pedroso, Caio Fernando
Abreu, Consuelo de Castro, Flavio Marcio, Leilah Assumpgcao, Lourdes Ramalho, Mauro
Rasi, Millor Fernandes, Naum Alves de Sousa acham-se afastados das esferas culturais - a
sala de espetaculo, o livro, as aulas?

Arrisco responder: nao se trata apenas da mudanca dos estilos e das modas ou da
rejeicdo ao texto tao tipicamente pés-dramadtica. Até porque as pecas de teatro voltaram a
voga recentemente, com ao menos trés novas editoras atuantes nessa area - e essas
editoras provavelmente sao mais consequéncia do que causa do fendmeno (o texto teatral
é necessério, eis tudo). O que nos falta sdo os elos, os nexos com o passado - e
principalmente com o passado recente. Quem pode promové-los?

A cultura de esquerda, com a utopia de um pais igualitdrio, livre dos problemas
que todos conhecemos, utopia que foi a de Vianna Filho e de boa parte de seus

companheiros de geragao (Guarnieri, Fernando Peixoto, Zé Celso): que fim levou?
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Corremos o risco de perder o fio da meada, o laco com os anos 1960 e 1970, nos
quais surge e se consolida um teatro épico feito a moda da casa, cedo emancipado da
influéncia brechtiana - e que vem caracterizar textos e espetaculos nas décadas de 1990,
2000 e 2010. As tendéncias ou simples modas artisticas e intelectuais sdo bem-vindas, mas
é preciso apurar a consciéncia da tradicdo - a partir da qual o novo nasca.

Seria equivocado afirmar que todos os espetaculos pds-dramaticos sejam omissos
ou indiferentes a questdo social. Alguns se mostram, sim, orgulhosamente avessos a
qualquer sentido tangivel, a qualquer nexo que os conecte a sociedade tal como ela é (ou
estd).

Que sejam assim: ndo se trata de condena-los, ndo temos esse direito, nem desejo.
Porém: um teatro enderecado a analise do social e ao retrato poético das pessoas que
sentem a pressdo dessa ordem ou que, de outro lado, a promovem - tem ou ndo direitos
de cidade?

A teoria pos-dramatica formal ou informal, sua terminologia, seu repertério de
ideias fixaram lugares-comuns: as nocdes de infinito, fluxo, pluralidade e variantes.
Deveriamos, penso, também nos indagar sobre o finito, a finitude; a paralisia de tantas
vidas, para as quais a ideia de fluxo é uma quimera; e a pluralidade que se vé tantas vezes
convertida em mais do mesmo.

As demandas identitarias de raca e de género aparentemente colidem com a visao
pos-dramaética, pois essa visdo tende a dissolver as identidades ou a desestabiliza-las. No
entanto, a julgar por alguns trabalhos recentes, as duas tendéncias (uma ideolégica, outra
estética) tém achado como conviver, e isso é muito bom. De todo modo, a questao
permanece: como inserir a histéria em textos e espetdculos que, em principio, se
pretendem fora dela?

Sugiro: ndo vamos desmaterializar o real. Vamos reconhecer o seu caréter granitico,

renitentemente resistente a transformacgdes. Se o quisermos demolir, melhor comegar

assim. Certo?
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Pelos fios inesperados da histéria:
o encontro entre Alberto Salva e Vianinha
Eé no filme Um homem sem importancia (1971)

Dramaturgia ,

em foco The unexpected connections of history:
the encounter between Alberto Salva and Vianinha
in the movie Um homem sem importincia (1971)
Reinaldo Cardenuto’
DOI: 10.5281/ zenod0.14545454
Resumo

Em 1971, Oduvaldo Vianna Filho interpretou o protagonista de Um homem sem importincia,
filme realizado por Alberto Salva. No periodo mais repressivo da ditadura brasileira, por
meio de uma convergéncia com o realismo critico, o longa-metragem apresentava a
jornada de um desempregado as voltas com o esmagamento de seus desejos. Pretendendo
alcancar o grande publico, Salvd materializava na tela as opressdes e crises idealistas
vividas pela classe popular em um pais submetido a modernizacdo conservadora.
Tornando-se intérprete do filme, Vianinha envolveu-se com uma obra que encarnava
questdes proximas as pegas e aos roteiros que escreveu durante o regime autoritario. De
modo inesperado, o longa-metragem e a obra do dramaturgo convergiam como repadio
ao autoritarismo e celebragao dos vinculos de solidariedade pertencentes ao popular.
Palavras-chave: Cinema politico; Cinema, teatro e ditadura civil-militar brasileira; Histéria
e cinema.

Abstract

In 1971, Oduvaldo Vianna Filho played the protagonist of Um homem sem importincia, a
movie directed by Alberto Salva. In the most repressive period of the Brazilian military
dictatorship, through a convergence with critical realism, the feature film presented the
story of an unemployed man dealing with the collapse of his desires. With the intention of
reaching a wide audience, Salvd materialized on screen the violence and idealistic crises
experienced by the popular class during the conservative modernization that took place in
Brazil in the 1970s. By acting in the movie, Vianinha became involved with an artistic
work that dealt with issues similar to the plays and scripts he wrote during the
dictatorship. In an unexpected way, the feature film and Vianinha’s dramaturgical work
converged as a repudiation of authoritarianism and a celebration of the bonds of solidarity
belonging to the popular class.

Keywords: Political cinema; Cinema, theater and Brazilian civil-military dictatorship;
History and cinema.
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Por um cinema politico em didlogo com o grande publico®

Entre cinco de abril e 14 de junho de 1964, com 26 anos de idade, Alberto Salva
publicou um conjunto de escritos na imprensa carioca. Meses apés dirigir o seu primeiro
filme, o documentdrio de curta-metragem A paixdo de Aleijadinho (1963), o realizador foi
convidado pelo periddico Jornal dos Sports para atuar como critico cinematografico. Em
textos langados quase diariamente, nos quais a brevidade das linhas impulsionou um
estilo conciso, Salvd dedicou-se a andlise de longas-metragens que entravam em cartaz no
Rio de Janeiro, a exemplo de O leopardo (1963), de Luchino Visconti, e Senhor dos navegantes
(1964), de Aloisio T. de Carvalho. Constituindo uma série esporddica de escritos, redigidos
por alguém que trabalharia apenas de modo pontual no meio jornalistico, tais textos,
entretanto, ndo se voltaram exclusivamente para apreciagdes de filmes que circulavam nas
salas comerciais de exibigdo. Em confluéncia com padrdes de redagao proprios a imprensa
do periodo, por meio dos quais os criticos eram estimulados a expor suas predile¢des
artisticas, Salva encontrou no Jornal dos Sports uma oportunidade para afirmar
publicamente valores que considerava fundamentais a pratica cinematografica. Nas
entrelinhas das publicagdes, o cineasta pdde manifestar algumas de suas concepgdes e
preferéncias acerca do universo criativo no qual desejava seguir atuando
profissionalmente.

Nas péginas redigidas em 1964, Salva surge como um jovem realizador em
formacao, cinéfilo assiduo e eclético, que acredita na perspectiva de que o campo
cinematografico deveria ser uma atividade cultural voltada para amplas camadas de
publico. Por ele considerada um fazer artistico massificado, capaz de difundir o
conhecimento sobre o mundo, a producdo filmica, a partir de uma criacdo estética de
qualidade, teria como um de seus compromissos primordiais alcancar uma efetiva
comunicacdo com espectadores oriundos de diversas classes sociais. Tal vinculo organico
com o publico, ressaltado nos textos como determinante para as préticas de um bom
cinema, enfrentava, no entanto, forcas histéricas que segundo Salva prejudicavam os

caminhos ideais da realizacdo filmica.

2
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Moretzsohn pela cessdo de uma boa cépia de visionamento do filme Um homem sem importdncia.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 87-121, 2024.

88



Por um lado, apresentando-se como questdo incontornavel do capitalismo, o
problema residia em certas concepcdes equivocadas provenientes de setores industriais.
Uma vez que a maioria dos espectadores via no cinema apenas um lugar de distracdo,
muitos produtores, visando acima de tudo o lucro, impunham sobre os cineastas pressoes
para a criagdo de obras padronizadas e descartdveis. Mesmo que tais filmes tivessem forca
de circulacdo, cumprindo o destino comercial do campo, neles reduzia-se a perspectiva
relacionada a difusao do aprendizado critico e cultural. Por outro lado, erros também
provinham das herancas atreladas genericamente ao que se considerava cinema autoral.
Da perspectiva de Salv4, diversos realizadores que apostavam em dimensdes estéticas e
discursivas amadoras ou de dificil compreensdo conseguiam concretizar obras
significativas, mas limitadas a canais de comunicagdo eminentemente elitistas. Nesse caso,
ainda que se cumprisse uma agenda cultural importante, manifestava-se forte
“discrepancia entre o que [se] produz e o que o consumidor é capaz de aceitar” (Salvé,
1964b).

O duplo problema diagnosticado por Salva em seus escritos, cada um com questdes
especificas, levaria o jovem cineasta a formular uma espécie de meio-termo ideal para as
praticas criativas do campo cinematografico. Nunca refutando o que considerava a
natureza do cinema, o fato de este ser um universo nos transitos permanentes entre arte e
industria, Salva valorizava, sobretudo, produgdes filmicas capazes de existir ao mesmo
tempo como objeto comercial de consumo e materializagdo de aprendizado cultural. De
seu ponto de vista, conforme é possivel notar nos elogios a Lawrence da Ardbia (1962), filme
dirigido por David Lean (Salva, 1964d), o caminho a ser almejado para a concretizacdo de
um cinema de qualidade encontrava-se na reunido entre o profissionalismo técnico da
indastria e a relativa abertura do mercado as manifestacdes do “mundo interior [dos
realizadores] [...], [de] sua concepcdo da vida e das coisas” (Salvd, 1964b). A “obra de
arte”, assim nomeada por ele, poderia originar-se a partir de uma autoria em negociagdo:
as contribuicdes do desenvolvimento mercadolégico, no sentido de garantir uma
linguagem de acesso amplo, deveriam vir somadas as singularidades criativas dos
cineastas, cujo papel seria compreender que a experiéncia estética ndo poderia se limitar a
setores do publico vinculados a elite intelectual. De acordo com Salvd, esse projeto de
cinema comercial capaz de “dizer algo de realmente valioso” (Salva, 1964f), de dotar de

qualidade o comércio artistico, infelizmente manifestava-se de modo raro na producédo
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filmica brasileira. Ainda que ele tenha formulado poucas reflexdes sobre a cinematografia
nacional durante o periodo em que trabalhou como critico, suas observacdes eram
contundentes: atuando em uma industria precéria e subdesenvolvida, “nossos artistas nao
conseguem ser mais do que reflexos de outras culturas” (Salva, 1964e), muitas vezes
imitando autorias estrangeiras pouco condizentes com a vida dos espectadores. O pais
precisava de “filmes-participacao” (Salva, 1964a), dentro dos moldes apresentados nas
linhas anteriores, por meio dos quais, superando a “improvisacao [e o] [...] amadorismo”,
seria possivel alcancar um publico que reconheceria nas telas suas “realidades [...] [e]
chagas que podem ser dolorosas mas que afinal sdo nossas” (Salva, 1964g).

Nas paginas de o Jornal dos Sports, as reflexdes propostas por Salvd sempre se
manifestaram de forma pontual. Talvez pelo pouco espago de desenvolvimento, as
consideragdes sobre um cinema de qualidade emergiriam como notas esparsas e carentes
de maior elaboragdo. Seria imprudente, diante de tais textos, afirmar que ali se verifica o
pensamento de um intelectual em formagao. Entretanto, independente desses limites, algo
de substancial reside no contetido redigido em 1964. Em seus escritos, mais do que agir
como critico, o realizador parecia materializar uma espécie de declaragdo de principios
para a continuidade de seu oficio como profissional vinculado a criacdo cinematografica.
Nao a toa, meses depois, parte significativa das ideias publicadas no Jornal dos Sports
reaparecia, em outra configuracdo, quando Salva se tornou figura central na criagdo de
uma empresa produtora de filmes.

Composto inicialmente por cerca de trinta integrantes, o Grupo Camara Producoes
Cinematogréficas foi fundado em 1966 com o intuito de contornar alguns impasses que
prejudicavam a afirmacao profissional de jovens vinculados a producao filmica brasileira.
Diante da avaliacdo de que as politicas publicas relacionadas ao setor cultural eram
precarias, atendendo de modo insuficiente a distribuicao de verbas para a realizagdo de
filmes, um nucleo de trabalhadores do campo cinematografico, a maioria em inicio de
percurso, reuniu-se com a expectativa de construir solugdes para a superagdo dos
problemas. Com o interesse de criar “filmes comerciais que fossem exibidos, que ficassem
conhecidos” (Jornal dos Sports, 1967), o Grupo Camara constituiu-se como uma
cooperativa de cinema na qual seus membros, funcionando em sociedade, juntaram
recursos financeiros proprios para a concretizagdo de uma empresa produtora. Refutando

um conceito de autoria que identificavam como pratica do Cinema Novo, segundo eles
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uma imposicdo personalista sobre os processos artisticos, os articuladores do Camara
procuraram atuar coletivamente na criagdo de obras a partir das quais todos os
componentes da equipe tinham voz ativa durante os trabalhos de realizagdo. Sem abrir
mao de possiveis contribuicdes pessoais provenientes dos diretores das peliculas,
colocando tais singularidades em constante negociacdo, a empresa langou-se a producado
de filmes para o mercado, por meio dos quais esperava alcancar uma “comunicagao
popular sincera” com os espectadores (Jornal dos Sports, 1967). Dando concretude a este
projeto, mas também como forma de sobreviver as disputas do setor cinematogréfico,
Salvéa dirigiria, nos préximos anos, um conjunto de filmes com forte inclinacdo comercial.
Além da direcao de episdédios em Como vai, vai bem? (1969) e A cama ao alcance de todos
(1969), ambos em didlogo com a comédia erética brasileira, o cineasta também realizaria o
longa-metragem infantil As quatro chaves mdgicas (1971).

Em meio ao ecletismo de sua producdo inicial, cujos didlogos se davam com
diversos géneros cinematograficos, o Camara intencionava realizar, pelo menos desde
1967, um filme voltado para os dramas sociais enfrentados pela classe popular do Rio de
Janeiro. O desejo do Grupo em produzir um cinema de viés politico, com linguagem
acessivel e aberto a demandas comerciais, acabaria se concretizando entre os anos de 1970
e 1971, a partir de um projeto de longa-metragem com direcado e roteiro de Alberto Salva.
De origem familiar pobre, imigrante espanhol que em 1952, aos 14 anos, mudou-se para o
Brasil, Salva enfrentou durante a juventude uma série de dissabores relacionados a sua
condicao social. Morador do subtrbio carioca na adolescéncia, por anos o cineasta viveria
situagdes adversas provenientes das precariedades proprias ao subemprego popular. Os
intervalos entre trabalhos passageiros e as “longas filas de candidatos [...] a espera de
alguma oportunidade [...] mediocre”, conforme declarou em 1972 (Filme Cultura, 1972, p.
19), deixariam marcas profundas em sua existéncia. Guardando “no peito” (Filme Cultura,
1972, p. 17) as mégoas acumuladas no passado, aflicdes de uma existéncia da qual temia
“jamais [...] sair” (Filme Cultura, 1972, p. 19), ha tempos Salva acalentava a ideia de
realizar um filme autobiografico em torno das dificuldades enfrentadas na juventude.
Finalmente em 1970, por meio de um roteiro pessoal, mas que se propunha a retratar
inquietacOes pertencentes a classe popular como um todo, o cineasta conseguiria dar corpo

ao projeto de Um homem sem importancia.
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A narrativa em torno do personagem Flavio, jovem adulto desempregado que vive
uma jornada infrutifera na tentativa de conseguir trabalho, originava-se, portanto, dos
desejos de Salvd em adaptar para as telas experiéncias relacionadas a prépria trajetoria.
Composto a partir de uma perspectiva memorialistica, materializando-se como drama
social, o projeto de Um homem sem importincia, no entanto, ndo se configurava unicamente
como transposicdo das lembrancas de um artista. Em se tratando deste longa-metragem,
produzido em um periodo de maior amadurecimento do Grupo Camara, a experiéncia
criativa também se manifestava como concretizacdo das declaracdes de principio que
Salva havia esbocado, em 1964, durante sua rapida passagem pela critica cinematogréfica.
Partindo da ideia de que Um homem sem importincia nascia como um “filme de desabafo”,
mas que se justificava “na medida em que existem muitos [individuos] [...] vivendo
situagdes analogas” as suas (Filme Cultura, 1972, p. 19), o cineasta pretendia realizar uma
obra universal, de facil comunicacdo, cuja linguagem permitisse um dialogo com amplas
camadas de publico. Distanciando-se de qualquer identificagdo com o Cinema Novo,
movimento que considerava expressao “rebuscada” da “classe média para cima” (Filme
Cultura, 1972, p. 17), Salva intencionava produzir um longa-metragem politico, de
interesse para o mercado exibidor, por meio do qual sua pessoalidade pudesse
transformar-se em leitura critica da sociedade brasileira. Tendo por base um processo
criativo que deveria respeitar os limites da comunicacdo popular, Um homem sem
importincia resultava do principio central que regia o impeto artistico do cineasta,
conforme declarou em 1972: “[eu] ndo estou aqui para complicar o simples e sim para
simplificar o complexo” (Filme Cultura, 1972, p. 17).

Voltando-se para a perspectiva de “simplificar o complexo”, tratando as
contradigdes sociais por meio de uma linguagem acessivel, Salva dirigiu Um homem sem
importincia sob inspiragdo de herangas criativas advindas do neorrealismo cinematografico
italiano.” Em convergéncia com préticas estéticas e dramatargicas presentes sobretudo em
obras realizadas por Pietro Germi, a exemplo de O caminho da esperanca (1950) e O
ferrovidrio (1956), o cineasta buscou materializar em seu longa-metragem uma experiéncia
artistica voltada, essencialmente, para a encenacdo de problemas existentes na realidade
social brasileira. Na concepgao de Salva, produzir um filme politico de facil entendimento,
critico a condicdo autoritdria vivida durante a ditadura civil-militar, significava adotar os

caminhos de uma cinematografia a partir da qual fosse possivel representar, de modo

* Sobre o neorrealismo italiano, consultar Fabris (1996).
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direto, despojado e com clareza, as agruras enfrentadas pela classe popular. Tal qual nas
obras de Germi, embora despido de um tom melodramético, Um homem sem importincia
seria realizado como um filme de enredo linear, pertencente as tradicdes do realismo
critico, por meio do qual o infortanio vivido pelo personagem Flavio universaliza-se como
condicdo ampla da populagdo suburbana do Rio de Janeiro. Com uma narrativa centrada
no drama de um protagonista popular, na sua jornada em busca do emprego inalcancével,
o longa-metragem manifesta-se como cronica das consequéncias cruéis da modernizagao
capitalista sobre as camadas pobres da populagdo brasileira. Em Um homem sem
importancia, ao contrario de praticas correntes no Cinema Novo p6s-1964, ndo se verifica
uma dramaturgia empenhada em desvelar os mecanismos de opressdao que subjugam a
vida, o que talvez exigisse um viés reflexivo, de distanciamento critico, recusado por Salva
como procedimento intelectual que prejudicaria a circulacdo do filme entre diversas
parcelas de puablico. Passando ao largo de um cinema preocupado em revelar as estruturas
ocultas do real ou elucidar o modus operandi das forcas de dominagao, Um homem sem
importancia foi realizado em compromisso com um realismo voltado para a identificacao
emocional com os oprimidos, a expor e denunciar os efeitos perversos das contradicdes.
Por suas caracteristicas, tornando-se um retrato critico e afetivo dos excluidos das
benesses capitalistas, o filme realizado por Salva se transformaria, no comeco dos anos
1970, em uma obra de questionamento a modernizacdo conservadora desenvolvida pela
ditadura civil-militar brasileira. Em um contexto histérico no qual o cinema nacional vivia
um esvaziamento das representacdes politicas vinculadas a mise en scéne realista, seja
devido as perseguicdes da censura de Estado ou a eclosdo de préticas experimentais de
vanguarda,* Um homem sem importincia emergiria como raro exemplar de uma filmografia
que procurava assentar suas fundagdes no didlogo com herancas provenientes do
neorrealismo italiano. Vinculado-se a uma tradi¢do que no Brasil remonta a filmes como O
grande momento (1956), de Roberto Santos, ou Rio, zona norte (1957), de Nelson Pereira dos
Santos, Um homem sem importincia afastava-se da perspectiva de um cinema calcado na
discursividade, no compromisso com teses politicas, para tornar-se um painel intimista
acerca das precariedades enfrentadas pelo popular em um cenario marcado por promessas
governamentais de desenvolvimentismo. Ao avesso do que era entdo propagandeado pela
ditadura, a ideia de que o pais vivia um avango capitalista a favorecer amplas parcelas da

populacdo, o longa-metragem de Salvd surgia como dentincia contra um projeto de

* Para uma excelente sintese do periodo, consultar Xavier (2001).
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modernizacdo cujas bases, autoritarias, excluiam o popular das reais possibilidades de
ascensao social. Mesmo que o chamado “milagre econd6mico” resultasse no crescimento
financeiro de setores médios e altos da populagdo, a partir de apostas na aceleracdo
industrial e na ampliacdo do consumo de bens duraveis, o fato é que as camadas pobres
do pais, atingidas pelo arrocho salarial, pela superexploracdo na esfera do trabalho e
pouco incorporadas aos beneficios da modernizacao, seguiam marginalizadas sob jugo da
dominagdo historica brasileira.” Em Um homem sem importincia, cujo titulo remete
justamente aqueles que o capitalismo considera descartaveis, a jornada do personagem
Flavio realiza-se como retrato das angustias que atravessavam a classe popular no inicio
da década de 1970.

Para concretizar o projeto de Um homem sem importincia, inicialmente Salva
convidaria Flavio Migliaccio para interpretar o protagonista de seu filme. Em busca de
alguém que fosse convincente para dar corpo a um personagem suburbano, o cineasta
procurou um ator que aquela altura ja acumulava diversas experiéncias como intérprete
de papéis populares no cinema. A despeito de seu trabalho nos filmes O grande momento,
Cinco vezes favela (1962) ou Terra em transe (1967), incluindo a parceria com Salva em Como
vai, vai bem?, Migliaccio acabaria ndo aceitando o convite. Em consequéncia dessa recusa, e
a partir de uma sugestdo oferecida pelo préprio Migliaccio, o cineasta optaria por convidar
o ator e dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho para viver o protagonista de sua obra. De
acordo com Salva, em entrevista realizada no ano de 2011, ap6s ler o roteiro de Um homem
sem importincia, Vianinha ndo apenas aceitou prontamente o papel como também decidiu
abrir mao de metade do que receberia para trabalhar no filme. Diante de uma producao
que tinha orcamento reduzido, mas provavelmente devido as aproximagdes politicas do
longa-metragem com sua propria autoria teatral, ele reduziria seu salario de dez para
cinco mil cruzeiros, além de diminuir de 10% para 5% a participagdo nos lucros
provenientes da futura bilheteria do filme (Ormond, 2011).

As informagdes concedidas por Salvd, mesmo que breves, tornam-se um ponto de
partida interessante para pensar em algumas hipéteses sobre os motivos que levaram
Vianinha a empolgar-se com sua participacdo em Um homem sem importincia. Uma das
liderancas mais importantes do teatro politico dos anos 1960, autor comunista que
assumiu uma criagdo cultural vinculada ao nacional-popular e a resisténcia contra a

ditadura, Vianinha foi, durante toda a vida, um grande defensor da arte como proposicao

> Um bom resumo sobre o “milagre econémico” encontra-se em Habert (1996).
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de didlogos com amplas camadas de puablico. Do mesmo modo que Salvd, embora por
perspectivas estéticas e ideoldgicas distintas, o dramaturgo acreditava que um dos
principais compromissos do campo artistico localizava-se na abertura de comunicacdo
com os espectadores, conscientizando-os em relagdo as contradicdes existentes na
sociedade brasileira. A busca por esse principio norteador marcou os caminhos vividos
por Vianinha. A formulacdo de um agitprop teatral durante seu envolvimento com o
Centro Popular de Cultura (1961-64), a criacdo de um humor politico no Grupo Opinido
(1964-67) ou mesmo sua teledramaturgia na Rede Globo de Televisao (1972-74) foram
experiéncias atravessadas pela incansdvel necessidade de tornar a arte acessivel a
multiplos olhares sociais. Diante de tal fato, é possivel inferir que Vianinha localizou no
projeto de Um homem sem importincia a possibilidade de envolver-se com um filme que
pretendia contribuir para o desenvolvimento critico da classe popular.®

O principio da comunicacdo artistica, no entanto, ndo parece ter sido o tinico motivo
provavel que levou o dramaturgo a participar com entusiasmo do longa-metragem.
Contemporaneamente a realizacdo de Um homem sem importiancia, cujas filmagens
ocorreram em 1970, Vianinha encontrava-se envolvido com a criacdo de textos ficcionais
voltados para o questionamento as ilusées do “milagre econémico” propagandeado pelo
regime autoritario brasileiro. Praticamente no mesmo periodo das gravagdes do filme de
Salva, em parceria com Ferreira Gullar e Paulo Pontes, o dramaturgo escreveria a primeira
versao da peca Nossa vida em familia, cuja redacdo final ocorreria apenas em 1972. Por meio
de um estilo que lembra aspectos presentes em Um homem sem importincia, a exemplo do
realismo critico e da identificacdo emocional com os personagens, Vianinha voltava-se em
seu texto para uma reflexdo sobre como a modernizacdo conservadora, ao avesso das
promessas de um futuro mais digno, resultava em um processo a atualizar contradi¢des
historicamente enraizadas no pais. Concentrando-se nas inquietagdes vividas por um
nucleo familiar pequeno-burgués, beneficidrio do acesso aos bens de consumo durante a
ditadura, a peca procurava compor um painel em torno de diversas crises que envolviam a
classe média brasileira naquele momento. Em Nossa vida em familia, materializam-se os
duros precos a serem pagos pela ascensdo social em tempos autoritarios. Se o
desenvolvimentismo liberal e seletivo abria a classe média uma porta de entrada para o
consumismo moderno, oferecendo-lhe oportunidades de actimulo material, a0 mesmo

tempo gerava efeitos melancoélicos relacionados a atomizacdo das relagdes interpessoais,

¢ Para melhor conhecer a trajetoria e a obra de Vianinha, sugiro a leitura de Betti (1997) e Moraes (2000).
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ao avanco do individualismo ou a acomodacdo da existéncia a valores mediocres
necessarios para a manutengao do status quo. A perda da esséncia humanista como efeito
da modernizagao autoritaria, incluindo a supressao das lutas politicas transformadoras,
acabaria se tornando uma questdo epicéntrica na obra de Vianinha apds o golpe civil-
militar de 1964, modo pelo qual ele analisaria, nos anos 1970, as contradi¢cdes emergentes
no contexto celebrativo do “milagre econémico”.

Levando-se em consideracdo tal caracteristica, torna-se possivel afirmar que
Vianinha, muito provavelmente, encontrou no roteiro de Um homem sem importincia
afinidades ideolégicas com as criticas que procurava direcionar ao cendrio repressivo da
sociedade brasileira. Ainda que naquele momento o dramaturgo estivesse preocupado
sobretudo com as crises da classe média, apontando seus esgotamentos, é possivel
presumir que o convite feito por Salva tenha surgido como oportunidade para contribuir
com um filme que voltava seus ponteiros criticos para a condicao do popular em tempos
de modernizagao conservadora. Ao encarnar o protagonista de Um homem sem importancia,
Vianinha ndo interpretava apenas um personagem suburbano refém das estruturas
autoritarias, mas parecia nele localizar questionamentos préximos e complementares ao
teatro politico que vinha elaborando durante a ditadura brasileira. Dar vida a Flavio talvez
tenha significado, para ele, a chance de corporificar suas proprias crencas em uma
dramaturgia realista, acessivel, e capaz de expor os efeitos perversos do “milagre
econdmico”. Ao fim e ao cabo, Um homem sem importincia parece materializar-se a partir de
um encontro inusitado entre Salva e Vianinha. Apesar de estarem em lugares distintos do
campo cultural, ambos partilhavam do anseio de denunciar os paradoxos existentes no
contexto ditatorial por meio de uma arte critica capaz de ocupar o mercado. A autoria do
primeiro, o segundo deu corpo, transformando Um homem sem importancia em obra

significativa para pensar a marginalizacao social da classe popular brasileira.

Crises e dramas da classe popular em Um homem sem importincia

No filme Um homem sem importincia, Vianinha interpreta um personagem cuja
angustia encontra-se na tentativa de romper com o estado de pobreza imposto a classe
popular no Brasil dos anos 1970. Em um pais destituido de projetos coletivos de

transformacao, no qual as politicas revolucionarias naufragaram em meio a consolidacdo
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de uma ditadura, Flavio é um jovem adulto socialmente marginalizado, alguém que
alcangou os trinta anos de idade sem preparo técnico para enfrentar as intensas disputas
do capitalismo. Alijado do mercado de trabalho, submetido a uma estrutura social que
pouco lhe oferece condicdes adequadas de ocupacdo profissional, o protagonista do longa-
metragem cresceu envolto por um ambiente familiar suburbano ausente de melhores
expectativas em relacdo ao futuro. Por ele considerada insuficiente, a oportunidade de
seguir os passos do proprio pai, empregando-se em sua oficina automotiva, lhe soa como
um destino anédino a tolher seus desejos de ascensao social. Sem desdenhar dos esforcos
de seus parentes para sobreviver em uma sociedade segregacionista, pois ndao ha
arrogancia em sua recusa a trabalhar como mecanico, Flavio anseia pela conquista de uma
vida mais digna a partir da admissdo como funcionério de alguma empresa. Na concepcao
do personagem, dono de um idealismo individual no mundo onde despencou a utopia, a
concretizacdo da felicidade s6 se torna possivel por meio do ingresso em um mercado
moderno de trabalho, dindmico e produtivista, a lhe garantir reconhecimento, cidadania e
seguranca financeira. Impulsionado pelas ilusdes da modernizacdo conservadora, o
protagonista de Um homem sem importincia procura um caminho possivel para escapar ao
destino precario que lhe é reservado.

A jornada particular empreendida por Flavio, é fundamental ressaltar, ndo deve ser
confundida com um ideario egocéntrico, individualista, no qual o personagem busca
provar seus méritos em um mundo tomado pela competitividade capitalista. Em um
contexto em que as artes dramaticas brasileiras passavam por um esvaziamento das
representagdes politicas em torno do popular,” Um homem sem importincia surge como um
longa-metragem singular que procura, a partir de herancas realistas, compor um retrato
acerca das condicdes de vulnerabilidade enfrentadas pelos habitantes do subtrbio carioca.
A situagdo de isolamento social vivida por Flavio, no sentido de idealizar a insergao
individual no universo do trabalho como tnica alternativa possivel de felicidade, inscreve-
se no filme de Salva como representacdo critica da histéria imediata, metafora da situagao
popular em um Brasil atravessado pela supressio dos valores democréticos. Onde
inexistem projetos coletivos de transformacdo, parecem restar, como fiapos de expectativa
para o futuro, algumas tentativas de ingressar (e deixar-se levar) na légica funcional criada

pelo sistema de dominacao.

7 Sobre o assunto, ler Cardenuto (2020, p. 61-111).
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Em Um homem sem importancia, a trajetéria do personagem rumo a tentativa solitaria
de ascensdo social, espécie de quixotismo que restou aos oprimidos, manifesta-se em
convergéncia com um aspecto nuclear da experiéncia criativa do neorrealismo
cinematografico italiano. Tal qual em filmes como Ladroes de bicicleta (1948), de Vittorio de
Sica, ou Alemanha, ano zero (1948), de Roberto Rossellini, verifica-se no longa-metragem de
Salva um investimento estético documentarizante a partir do qual os espacos urbanos da
cidade, suas locagdes naturais, tornam-se representativos das condigdes sociais e dos
sentimentos relacionados aos personagens de origem popular. A jornada de Flavio
confunde-se, neste sentido, com as dindmicas excludentes do desenvolvimento histérico
vivido pelo Rio de Janeiro no decorrer do século XX. De modo geral, Um homem sem
importincia evidencia (e denuncia) os processos de segregacdo que forcaram a populacao
carioca pobre a residir em &reas insalubres e pouco contempladas por investimentos do
poder publico. Morador do bairro suburbano de Madureira, onde a precarizacdo
estimulou uma economia de subempregos, Fldvio vé-se compelido, em sua busca por
inser¢do no mercado moderno de trabalho, a deslocar-se para o espago geogréfico central
do Rio de Janeiro. Do inicio ao fim de uma segunda-feira, o personagem enfrenta nao
apenas a angustia de tentar vencer o desemprego, mas também um apartheid que o obriga
a sair de sua area residencial para arriscar a sorte em um local urbano onde se
concentravam nos anos 1970 as oportunidades de trabalho liberal.® As distancias entre
suburbio e centro, entre o empobrecimento do primeiro e o acaimulo de riquezas do
segundo, escancaram-se em Um homem sem importincia por meio de imagens que capturam
vislumbres documentais da vida social em movimento (13:27 - 19:02). Na antitese dos
planos filmicos que registram as estacdes ferroviarias que ligam Madureira a Central do
Brasil (Imagem 1), nos quais um sombreamento contrastante incide sobre os corpos
oprimidos que se chocam e se dependuram nos trens, as cenas de rua filmadas no centro
do Rio de Janeiro, dotadas de equilibrio visual, fazem emergir um l6cus mais aprazivel, de
dindmica moderna, onde a natureza presente na cidade parece conviver com signos do

progresso capitalista (Imagem 2).

® Para compor esta reflexdo, e melhor compreender as contradi¢des que marcaram o desenvolvimento

histérico do Rio de Janeiro no decorrer do século XX, foi imprescindivel a leitura de Abreu (2022).

Dado que Um homem sem importincia ainda nado foi langado em DVD ou em sistema de streaming, utilizo
uma cépia disponivel no youtube para citar minutagens referentes a algumas passagens do filme. No
decorrer do texto, sempre entre parénteses, apresento a localizacdo temporal das cenas e sequéncias
comentadas, o que permite ao leitor a possibilidade de assisti-las. O longa-metragem encontra-se
disponivel em: https:/ /www.youtube.com/watch?v=jlvInJz5bAA. Acesso em: jul. 2024.
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Fonte: Um homem sem importénia (1971).
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E nesse lugar, representado no filme como espaco onde se concentram as
possibilidades do prazer burgués, que Flavio materializa suas fantasias intimas em relacao
aos desejos de futuro. Entre as arvores e os monumentos presentes no Passeio Pablico do
Rio de Janeiro ou trafegando pelas ruas movimentadas do centro, o personagem sonha
com mudangas capazes de conduzi-lo a uma existéncia para além das precariedades do
subuarbio. Mais do que um retrato do Rio de Janeiro, as loca¢des naturais que aparecem em
Um homem sem importincia por vezes adquirem um contorno metaférico a partir do qual a
mise en scene expressa os sentimentos experimentados por Flavio na dificil busca por
emprego. A certa altura do longa-metragem, uma caminhada do protagonista pelo bairro
de Santa Tereza, onde historicamente concentrou-se uma ocupagdo de alta classe social,
torna-se oportunidade para que venha a tona parte de seus anseios pessoais. Percorrido ao
lado de um amigo mais velho, também desempregado, o passeio detém um aspecto
melancélico, no sentido de antever futuras amarguras de Fldvio caso ndo encontre
trabalho, mas ao mesmo tempo transforma-se em manifestacdo daquilo que ambos
gostariam de conquistar. Diante da fachada de um rico casardo, que se apresenta
emoldurado pela tela cinematografica, os dois sonham com uma ascensao de classe que
permita acesso aos prazeres do consumismo, seja pela aquisicdo de bens materiais ou pela
conquista de mulheres atraidas por dinheiro. Em um Brasil marcado pela modernizacao
autoritaria e conservadora, as promessas de desenvolvimento individualista povoam os
desejos de redencdo da classe popular. Em outro momento do longa-metragem, um plano
filmico eclode como sintese desse estado mental (24:56 - 25:17). Exausto, Flavio descansa
no que aparenta ser um muro. Ao fundo da imagem, como se fossem reverberagdes
obsessivas de sua cabeca, as margens da bela Baia de Guanabara encontram-se com o
edificio da companhia aérea Varig, empresa em expansdo nos anos 1970 (Imagem 3). Mais
do que um mero detalhe de curta duracdo, o plano resguarda simbolicamente a crenca
maxima que mobiliza o personagem: a inser¢io no universo do trabalho como
possibilidade de obter capital para viver os prazeres associados ao mar, comumente
distantes da existéncia dos subturbios.

Esta mesma cidade que estimula os sonhos, no entanto, abriga uma realidade
caracterizada por acentuada perversidade. Ainda que as locagdes existentes no centro do
Rio de Janeiro se encontrem atravessadas pelos anseios de Flavio, tornando-se projegdes

de um futuro almejado, o fato é que elas também emergem no decorrer de Um homem sem
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Imagem 3 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (25:07)
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Fonte: Um homem sem importancia (1971).

importancia como ideais de uma ascensdo social impossivel de ser vivida pela classe
popular brasileira. Na narrativa do longa-metragem, verifica-se uma fratura entre os
campos do desejo e da concretude. Ao fim e ao cabo, diante de uma jornada fracassada
que termina sem a conquista do posto de trabalho, Flavio vé-se obrigado a lidar com um
duro sentimento de amargura relacionado ao despedacamento de suas fantasias. A cidade
onde os desejos eclodem, cidade poténcia dos prazeres almejados, também rebenta em
cena como lécus de ndo pertencimento popular, espacialidade cruel onde a felicidade
liberal torna-se possivel apenas para aqueles de outra condicdo social. As reivindicacdes
do personagem, no sentido de conquistar o aprazivel como parte de seu existir,
desmantelam-se face a um cendrio repressivo contaminado por herancas autoritarias. Essa
fratura das fantasias, resultado das estruturas opressivas, materializa-se como dentincia
durante todo o filme, mas adquire contornos particularmente pedagoégicos na sequéncia
em que Flavio vive um encontro inusitado com jovens pertencentes a alta classe social.

A certa altura de Um homem sem importincia, Flavio é surpreendido pela
aproximacdo de um grupo descolado de jovens. Apés um desentendimento inicial, pois
sdo as mesmas pessoas que ha noite anterior causaram sua demissao como funciondrio de
um boliche, o personagem aceita passear com eles até um mirante que pretendem visitar

com o Unico intuito de se divertir. E nesse cendrio marcado pelo paradisiaco da natureza,
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de onde é possivel avistar a lagoa Rodrigo de Freitas e o bairro de Ipanema, que
emergirdo, ao modo de um didatismo realista, tensdes relacionadas as largas distancias
existentes entre as fantasias e as reais concretudes da classe popular. Torna-se nitido,
durante toda a sequéncia, o anseio de Flavio em pertencer ao universo daqueles jovens.
Sem carregar nos ombros o peso da miséria, tais personagens, moradores da Zona Sul,
vivem um cotidiano atravessado pelas possibilidades de lazer e de curticdo amorosa.
Desprovidos de uma moralidade tradicional, parte de uma juventude rica para a qual sdo
possiveis transgressdes comportamentais a despeito do conservadorismo presente no
Brasil, a eles sdo permitidas aventuras relacionadas ao extravasamento dos desejos e ao
consumo de drogas. Ao avesso do sequestro existencial presente na vida suburbana,
caracterizada por violéncias impostas pela pobreza e pelas forcas de repressdo, tais
personagens vivem em estado de prazer inconsequente, aproximando-se de tipificacdes
que emergiam em comédias cinematogréaficas brasileiras como Toda donzela tem um pai que
¢ uma fera (1966), de Roberto Farias, Ascensio e queda de um paquera (1970), de Victor di
Mello, ou Pra quem fica, tchau! (1971), de Reginaldo Faria. A figura dos paqueradores
endinheirados, para os quais é dada a oportunidade do desbunde préprio a uma Zona Sul
carioca marcada pela elitizacdo e pelos comportamentos modernos da burguesia, parece
invadir a narrativa de Um homem sem importincia como imagem reversa as condigdes de
vida do personagem Flavio.

Convencido pelo grupo a participar da curticio no mirante, Flavio aceita
experimentar um cigarro de maconha que lhe é insistentemente oferecido. O consumo da
droga, que o personagem saboreia pela primeira vez na vida, provoca uma alteragao
substancial na dimensao estética presente em Um homem sem importincia. Até este
momento composta pela sobriedade realista, a mise en scéne do filme modifica-se
momentaneamente como se exprimisse o estado mental de Flavio sob efeito do fumo.
Logo ap6s um primeirissimo plano no qual ele traga o cigarro (44:50 - 45:07), tnico
momento do longa-metragem em que se verifica um enquadramento com tal
caracteristica, a camera assume o ponto de vista do personagem, materializando seu
desvario enquanto observa a estatua do Cristo Redentor (Imagens 4 e 5). Ao som de uma
forte ventania, a partir de uma camera subjetiva que registra o monumento por meio de
desorientacdes espaciais (45:08 - 45:18), ele vive a oportunidade inédita de olhar de perto o

marco turistico maximo do Rio de Janeiro. A liberagdo da consciéncia para além da
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racionalidade, experiéncia de transgressdo em afastamento ao cotidiano produtivista e
burocratico, povoa por alguns segundos a narrativa do filme. De forma inesperada, a
Flavio é concedida a ocasido de vivenciar um mundo distante do seu, a chance de evadir-

se do real por meio de uma aproximacao sensorial com a estatua do Cristo Redentor.

Fonte: Um homem sem importancia (1971).

Imagem 5 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (45:18)

Fonte: Um homem sem importancia (1971).
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Aspecto recorrente na cinematografia de Salva, presente em filmes como As quatro
chaves mdgicas (1971) e Inquietacoes de uma mulher casada (1979), a sensacao de libertar-se dos
pesos do mundo manifesta-se, no entanto, apenas de modo passageiro em Um homem sem
importancia. Passado o efeito estimulante da droga, Fldvio desmonta num choro
desesperado, indicativo de seu ndo pertencimento ao universo daqueles jovens. Em um
momento de inusitado didatismo, algo estranho em seu despojamento dramattargico, o
filme converge para uma pedagogia politica a explicitar cisdes existentes na realidade
social carioca. Enquanto um desconsolado Flavio lamenta a supressao de sua juventude
em decorréncia da pobreza, os jovens personagens equiparam equivocadamente as dores
estruturais da classe popular a problemas tipicos da vida burguesa. Se para eles sera
possivel continuar na aventura da curticdo, para o protagonista de Um homem sem
importdncia serd necessario enxugar as ladgrimas e seguir adiante na tentativa de conseguir
emprego. Para Flavio, a possibilidade de tornar-se um homem sofisticado, elitizado e
conquistador, a imagem moderna do playboy vendida a época por revistas de consumo
masculino,'’ esvai-se diante daquilo que em sua vida é condi¢do permanente: a luta pela
sobrevivéncia. Assim como a mise en scene do filme retorna a escritura realista apds a
experiéncia com a droga, o personagem também se vé impelido a voltar as ruas com o
intuito de buscar colocacdo. Para Flavio, as diversdes juvenis sdo passageiras. A ele, para
seus lamentos, resta a condicdo de personagem popular na chave das tradigdes
neorrealistas.

Em Um homem sem importincia, porém, a trajetéria de Flavio ndo é apenas a de um
individuo popular que se depara com a impossibilidade de ascender socialmente a partir
do trabalho. Mais do que isso, para além do sofrimento diretamente relacionado ao
desemprego, a narrativa do filme é também uma reflexdo acerca do desmantelamento das
crengas liberais que povoavam os desejos de futuro no Brasil ditatorial. No inicio dos anos
1970, em meio aos avancos do projeto politico autoritdrio, o pais vivia um intenso
bombardeio discursivo em defesa da modernizagdo conservadora como pilar para o
desenvolvimento social e econdmico da nacdo. Nos meios de comunicacdo de massa,
particularmente no radio e na televisdo, centenas de propagandas produzidas pela
ditadura difundiam a ideia de que o pais finalmente conquistaria sua grandiosidade a

partir do trabalho duro, dos valores tradicionais e da celebragdo da familia

10 Cf. Ribeiro (2016).
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heteronormativa como identidade nacional." A vitéria do Brasil na Copa do Mundo de
1970, assim como os altos indices de crescimento seletivo atrelados ao “milagre
econdmico”, criavam subsidios para a disseminacdo de discursos otimistas, de viés
conservador, por meio dos quais vendia-se o progresso como possivel a todas as camadas
sociais existentes no pais.

Na “grande narrativa” forjada pela ditadura, na qual a nacdo destinava-se a
magnanimidade sob auspicio do autoritarismo, promovia-se a perspectiva de que a
insercdo no mercado capitalista de trabalho, a partir da livre iniciativa individual, se
transformaria em caminho meritocratico para o acesso ao consumo e a aquisicao de bem-
estar. As quimeras presentes em tal discurso, qual um véu a encobrir os segregacionismos
brasileiros, emergem nas entrelinhas de Um homem sem importincia como valores que
Flavio absorve na tentativa de sobrepujar sua condicao pobre e suburbana. Ainda que o
filme de Salva ndo trate explicitamente dos idearios ditatoriais, mantendo-se do inicio ao
fim como experiéncia realista a evidenciar o sofrimento popular, seu protagonista parece
exprimir uma espécie de sintese em torno das ilusdes de ascese liberal existentes no
contexto do regime autoritario. E movido por tal crenca, manifestada em algumas de suas
falas, que Flavio arrisca-se em busca de emprego. Sua jornada infrutifera, no entanto,
torna-se evidéncia do engodo discursivo. Ao contrdrio das promessas, no avesso do
progresso que seria garantido a partir da inser¢do no mercado de trabalho, o personagem
finda sua trajetéria desconsolado diante da impossibilidade de mudar de vida. A
continuidade de seu desemprego, assim como a preservacdo do abismo social em relacao
aos jovens da Zona Sul, materializam a fratura de suas principais apostas de futuro. Para
ele, inexistem possibilidades de absorcdo. Nesse sentido, no cinema brasileiro do inicio dos
anos 1970, a jornada alquebrada de Flavio, qual uma micro-histéria anti-hegemonica, entra
em colisdo com a “grande narrativa” otimista difundida nos meios de comunicacdo pela
ditadura. Embora a sua condigdo seja a de um “homem sem importancia”, uma pequenez
desprezada pelas estruturas empresariais, seu exemplo surge como dotado de
fundamental importancia politica no sentido de confrontar as ilusdes proprias a
modernizacao conservadora.

Ha, portanto, um ensinamento politico que perpassa Um homem sem importincia.
Antipoda a “grande narrativa” redencionista forjada pela ditadura, a jornada de Flavio

torna-se exemplo do ilusério otimismo discursivo que promovia o trabalho como caminho
" Cf. Fico (1997).
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para a ascensdo social da classe popular. Ao deparar-se com a permanéncia da pobreza a
despeito de seus esforcos, o personagem vive na pele o desmoronamento das crengas
liberais de transformacdo. Em Um homem sem importincia, essa queda idealista que
atravessa a trajetéria de Fldvio materializa-se ndo apenas na encenacao realista, mas
também a partir de uma faixa sonora que reforca a mensagem politica contrdria aos
valores desenvolvimentistas do regime autoritario. Composta por Denoy de Oliveira,
parceiro de Vianinha na criacdo da peca brechtiana Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come
(1966), a cancdo que perpassa toda a narrativa do filme de Salv4, emergindo em momentos
pontuais, manifesta-se como uma espécie de metacomentario acerca da jornada
desafortunada de Flavio. Unico traco épico de Um homem sem importincia, exercendo um
papel desvelador no sentido de comentar a encenacao filmica, a masica presente no longa-
metragem adquire um estatuto pedagégico a salientar o processo de desencanto da classe
popular em relagdo as promessas advindas do idedrio liberal-conservador. Por vezes
tornando-se extensdo dos pensamentos de Flavio, a can¢do funciona, pelo menos até a
metade da narrativa, como expressdo das crencas ilusérias do personagem. As
inquietacdes que lhe percorrem, transformadas em versos que perguntam se o “meu
desejo tdo pequeno vai morrer na fonte dos sonhos / ou serd meu nome marcado pra
correr as glérias da vida?”, encontram-se até certa altura do filme povoadas pela confianca
de que a solugao se localiza na conquista de um emprego. Para superar uma condicdo “tao
igual a tantas historias”, deixar de ser “mais um rosto [que] virou tudo um rosto s¢”,
Flavio cré na redengdo pelo trabalho. A impossibilidade deste caminho, entretanto,
rebenta na cancdo como queda idealista. Em parte, sdo as ilusdes perdidas que
determinam os versos finais presentes no longa-metragem: “bem que eu falei que a minha
histéria era igual a tantas histérias [...] / O feijdo com arroz é um prato excepcional e a
fantasia colorida t4 enxugando o chdo sem carnaval [...] / Na realidade a vida é mesmo

assim / Final feliz a gente encontra em filme americano e olha 14”."

2 Em dezembro de 2022, quando promovi uma exibi¢do publica de Um homem sem importincia no V

Coloquio Internacional de Cinema e Histéria (Sdo Paulo/USP), alguns espectadores presentes a sessdo
observaram a presenga do humor na cangdo composta para o filme. De fato, em trechos pontuais da
composigdo sonora, a musica parece ironizar os sonhos de futuro pertencentes a Flavio. Pelo seu histérico
como autor de um cancioneiro teatral marcado pelo distanciamento critico, talvez Denoy de Oliveira
tenha procurado inserir na mdusica de Um homem sem importincia alguns momentos de afastamento
irébnico em relacdo aos desejos de Flavio. Trata-se, porém, de uma especulagdo. Na propria sessdo
ocorrida em 2022, os presentes, eu incluso, chegaram a conclusdo que tais trechos nao dissolvem o teor
geral da composicdo: uma identificagdo emocional com o protagonista do filme, a partir da qual a
sonoridade é mais uma camada de expressdo do seu pensamento/sofrimento.
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A presenca deste cancioneiro épico em Um homem sem importincia, fundamental
para compor as caracteristicas psicologicas de Flavio, evidencia a existéncia de certas
ligacoes estilisticas entre o filme de Salva e a teatralidade desenvolvida por Vianinha
durante a sua trajetéria. Ainda que sem a centralidade que o dramaturgo conferiu a
musica como procedimento revelatério nas pecas Se correr o bicho pega... ou Dura Lex, sed
Lex, no cabelo s6 gumex (1967), verifica-se no longa-metragem a construcdo de uma
sonoridade que funciona como pedagogia para a compreensdo critica do mundo. Em Um
homem sem importincia, no entanto, a proximidade com aspectos presentes na obra de
Vianinha ndo parece se limitar ao uso politico da can¢do ou ao exercicio de um realismo
capaz de pensar a condicdo popular frente as contradi¢des da sociedade. Tal qual em
muitas pecas do autor, a exemplo de Brasil, versio brasileira (1962), Quatro quadras de terra
(1964) ou Rasga coragio (1974), o filme de Salva lanca mao de um recurso dramattrgico que
se torna central para o desenvolvimento da narrativa: os conflitos entre pai e filho, entre
representantes de diferentes geracdes, como evidenciacdo de pontos de vista distintos
sobre o mundo. Flertando com um traco constante do teatro de Vianinha, também
presente na pega Eles ndo usam black-tie (1956-58), de Gianfrancesco Guarnieri, Um homem
sem importincia coloca em cena, tanto na abertura quanto no fechamento da trama, os
duros confrontos que antagonizam as posturas existenciais pertencentes ao personagem
Flavio e a figura de seu pai. No interior da casa onde vivem, os dois compartilham
diariamente uma mesa na qual as refei¢des transformam-se em agressivos embates acerca
das (poucas) possibilidades de futuro disponiveis a classe popular.

Dono de uma oficina mecanica, onde trabalha arduamente do nascer ao por do sol,
o pai de Flavio é um homem de caracteristicas brutas e patriarcais. Com uma
personalidade forjada a partir de valores tradicionais de masculinidade, distante
emocionalmente daqueles que o cercam, o personagem acredita deter uma voz de
autoridade que deve ser respeitada tanto por sua esposa quanto por seus dois filhos. De
origem pobre, considerando-se chefe de familia, ele resguarda em si uma agressividade
irrefredvel talhada pelos muitos anos de luta por sobrevivéncia em uma sociedade
segregacionista. Como homem que superou adversidades, sempre agindo por meios
proprios, o pai de Flavio acredita conhecer o melhor caminho para que a classe popular
garanta seu sustento no Brasil. Para ele, que extrai licdes da propria trajetdria, existe uma

Unica alternativa possivel para os oprimidos: a entrega a uma vida ascética, de trabalho
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sem fim, por meio da qual o popular, por seus esforcos pessoais, sobrevive ao destino
miseravel da existéncia suburbana. Na concepgdo do pai, que naturaliza as divisdes
sociais, a classe subalterna ndo é concedido o direito ao lazer, as paqueras ou a educagao
formal. Tudo isto é perda de tempo, sonho infantil, quando a urgéncia se encontra na
entrega didria ao batente. Como se incorporasse um discurso proveniente dos opressores,
cujo poder se amplia a partir da manutencdo do povo como refém de subempregos
massacrantes, o personagem defende uma espécie de autoempreendedorismo popular. De
seu viés, o mérito dos humildes localiza-se na transformacdo da vida em jornada
estrutural de trabalho. Ao povo cabe entender o seu lugar subalterno e construir solugdes
préprias de sobrevivéncia. Por meio desta ética de resignacdo, “meritocracia” que restou
aos humilhados, ele enxerga a dignificagdo do popular.

Moldado por tal pensamento, o personagem vive embates terriveis com seu filho
Flavio. Oposto a resignacao e ao patriarcalismo do pai, o protagonista de Um homem sem
importincia acredita na possibilidade de um caminho diferente para a classe popular. Para
ele, a vida ascética defendida pelo pai torna-se sinébnimo de supressdo dos desejos que
percorrem intimamente o seu ser. Estimulado pelo desenvolvimentismo conservador,
Flavio anseia incorporar-se ao mundo do trabalho como meio para ascender socialmente.
Por essa via, o personagem reivindica o direito de sonhar com um futuro atrelado a vida
burguesa. O descompasso que distancia esses dois pontos de vista, um associado a
“meritocracia” dos humilhados e outro as crencas na modernizacao liberal, rebenta em Um
homem sem importincia como confronto irresolvivel.

Na tensdo que percorre as sequéncias dedicadas ao conflito familiar, subjaz um
desentendimento entre visdes distintas de mundo. As agressdes que o pai dirige contra
Flavio, um cerco aos seus anseios e opinides, parecem materializar a incapacidade do
velho personagem em aceitar que o filho procure um caminho adverso ao seu. Em sua
concepgao, o desemprego de Flavio soa como sinal de incompeténcia, preguica e devaneio.
Caso ele se esforcasse, se lancasse a labuta ascética, tudo estaria resolvido. Frente as
acusacoes, Flavio tenta, sem sucesso, defender seu posicionamento. Nos minutos finais do
filme, esta tensdo geracional, transformada em duplo ressentimento, alcanca o apice de
sua violéncia. Logo apds regressar de sua jornada na tentativa de conseguir emprego,
sentindo-se derrotado, Flavio mais uma vez é atacado pelo pai (1:02:07 - 1:04:13). Diante

das novas agressdes, com os nervos a flor da pele, o protagonista reage tempestuosamente.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 87-121, 2024.

108



Aos berros, gesticulando agressivamente, ele acusa o pai de ignorante e esttpido, de
homem autoritario incapaz de perceber a necessidade de preparo educacional para a
classe popular (1:04:14 - 1:04:50). Ao levar um tapa na cara devido as suas palavras, Flavio
ergue-se com uma faca na mao (1:04:51 - 1:05:06). A mise en scéne, que até entdo
emoldurava os dois como corpos opostos, preenchendo os planos filmicos de modo a
salientar as oposi¢des de pensamento, desloca-se para um enquadramento que deixa
Flavio sozinho em cena (1:05:07 - 1:06:05). A explosao do personagem, por meio de uma
atuacdo vigorosa de Vianinha, evidencia seu estado de esgotamento. Posta em cena, a
lamina ameacadora é a gota d’dgua. Em sua perda de controle, que culminard em choro e
desabamento corporal, o protagonista de Um homem sem importincia expressa ndo apenas a
raiva guardada contra o pai, mas também as desorientacdes diante do colapso de suas

crengas em uma saida liberal para os infortanios populares (Imagens 6, 7 e 8).

Imagem 6 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (1:03:18)

Fonte: Um homem sem importancia (1971).

Imagem 7 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (1:04:58)

Fonte: Um homem sem importancia (1971).
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Imagem 8 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (1:06:26)

Fonte: Um homem sem importancia (1971).

Nesse sentido, a queda idealista vivida por Flavio vem acompanhada por cisdes
afetivas violentas em relacao a figura do pai. Em Um homem sem importincia, o desmonte
das crengas torna-se ainda mais agudo face a ruptura que se desenha no ambiente familiar.
Ainda que possam ser considerados faces opostas da mesma moeda, pois incorporam
saidas individualistas para os problemas, absorvendo ideologias da opressao, pai e filho
desentendem-se de modo incontornavel.” Em um pais onde foram momentaneamente
suspensos os projetos coletivos de emancipagdo, o longa-metragem de Salva traca uma
reflexdo acerca das desorientacdes enfrentadas pela classe popular. E curioso notar que
essa tematica relacionada a queda idealista no contexto ditatorial, com suas repercussoes
na vida afetiva dos personagens, também emergiu como um dos eixos principais do teatro
desenvolvido por Vianinha nos anos posteriores ao golpe de 1964. Em diversas de suas
pecas, a exemplo de Mogo em estado de sitio (1965), Mao na luva (1966) e Corpo a corpo (1970),
verificam-se narrativas melancdlicas, antagonicas a euforia da modernizagdo
conservadora, nas quais as apostas de transformacdo social encontram-se em crise diante
dos avangos do projeto autoritdrio. No caso especifico dos textos de Vianinha, porém, o
colapso idealista ndo se voltou para as questdes que envolviam o popular. Preocupado
com os descaminhos da utopia no cendrio repressivo, o dramaturgo colocou em cena
personagens de classe média, oriundos da antiga esquerda nacionalista, que lidam com o
desmoronamento de suas substancias existenciais conforme se vinculam a setores
estratégicos do desenvolvimento capitalista. Absorvidos pela crescente Indtstria Cultural

brasileira, cada vez mais reféns de mecanismos voltados aos interesses consumistas, 0s

B A ideia de que Flavio e seu pai absorvem ideologias provenientes do opressor foi inspirada pela recente

releitura de Fanon (2008).
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protagonistas criados por Vianinha esfacelam-se diante do inevitdvel afastamento em
relacdo aos ideérios politicos que outrora alimentaram seus desejos de transformacado do
mundo. Nostélgicos de uma utopia anterior a implantagdo da ditadura no pais, mas
incapazes de romper com um aparato repressivo-comercial que lhes oferece alta dose de
prazer e de poder, eles enfrentam o aniquilamento do idealismo que outrora lhes conferiu
uma razdo de existir. Pagam, assim, um terrivel preco. Quanto mais se afundam na
incorporagdao ao mercado moderno de bens simbodlicos, mais se deparam com a
impossibilidade de recuperar, em suas vidas, um projeto emancipatério de luta.™
Diferente de Um homem sem importancia, cuja narrativa se volta para os
esgotamentos da classe popular, as pecas de Vianinha explicitam uma desorientacao outra,
relacionada aos dilemas de setores médios e intelectualizados diante do
desenvolvimentismo capitalista estimulado pela ditadura brasileira. Essa distancia
existente entre o longa-metragem de Salv4, finalizado em 1971, e o teatro redigido pelo
dramaturgo como resposta melancélica ao cendrio repressivo, composto sobretudo de
1965 a 1970, ndo deve, porém, obscurecer um esforgo politico comum que finda por
aproxima-los. Em ambos os casos, independente do lugar social no qual situam suas obras,
materializam-se criticas relacionadas as promessas redencionistas oriundas da
modernizacdo conservadora promovida durante o regime autoritario. O filme de Salva e
algumas pecas de Vianinha, ainda que manifestem quedas idealistas de origens diferentes,
acabam se completando como traducao de multiplos sentimentos de deriva existentes no
periodo da ditadura. Um e outro se complementam, portanto, como reflexdo plural acerca
do colapso das crengas. Nesse sentido, dada tal proximidade, parece-me legitimo ampliar
a leitura lancada na primeira parte deste artigo, a hipétese de que Vianinha, ao ser
convidado para atuar em Um homem sem importincia, tenha nele reconhecido aspectos
cruciais de sua propria teatralidade. Para além do realismo critico, da defesa de uma arte
politica de ampla comunicagdo ou dos embates entre pai e filho como expressao de
dissonancias ideoldgicas, é provavel que o dramaturgo tenha enxergado no filme uma
extensao de suas inquietagdes sobre um contexto antidemocratico no qual as expectativas
de transformacdo coletiva foram substituidas por promessas ilusérias de salvagao
individualista. A despeito dos motivos que levaram Vianinha a participar do longa-

metragem, o fato é que Flavio, por ele interpretado, emerge como outra faceta social da

¥ Para uma analise detalhada sobre a crise idealista no teatro de Vianinha p6s-1964, consultar Betti (1997, p.

198-263).
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problematica que atravessou suas proprias pecas na segunda metade dos anos 1960. Na
narrativa de Flavio parece residir o espirito critico que mobilizou intensamente a escrita
teatral do dramaturgo. O corpo do personagem amalgama-se assim ao corpo de Vianinha,
um sobrepondo-se ao outro, com ambos confluindo para um destronar das fantasias
desenvolvimentistas. Embora sejam diferentes, por vezes os dois parecem, nas luzes que

incidem sobre a tela do cinema, um wnico ser.

A despeito de tudo, resta a solidariedade

Para além das questdes ja comentadas, ha ainda outro ponto que permite tecer
aproximacoes entre Um homem sem importincia e a obra artistica realizada por seu principal
intérprete. No periodo final de sua vida, mais precisamente de 1971 a 1974, Vianinha
dedicou-se a criacdo de pecas teatrais e roteiros televisivos nos quais a solidariedade se
sobressaiu como forca de resisténcia em um contexto histérico atravessado pelo regime
autoritario. Em somatoéria as satiras politicas e aos dramas melancélicos que compds em
torno do fracasso utépico de sua geragdo, um teatro entre o colapso idealista e a
necessidade de enfrentar a ditadura, o dramaturgo adentrou os anos 1970 voltando-se
para um constante elogio a afetividade como poténcia capaz de manter o ser humano em
pé a despeito das adversidades do mundo. Em seu trabalho teledramattrgico, sobretudo
nos roteiros escritos para a Rede Globo de Televisao, Vianinha comumente encontrou nos
lagos afetivos uma espécie de manifestacdo humanista ainda possivel em tempos de crise
autoritaria.

A partir de um humor préximo ao género de sitcom, concentrando-se nas
dificuldades enfrentadas pela classe média baixa, ele fez da série A grande familia (1972-75)
uma celebragdo a solidariedade que brota como forma de sobrevivéncia no interior da
familia brasileira. Na comédia de costumes Enquanto a cegonha nio vem (1972), raro texto de
Vianinha com referéncias autobiograficas, um jovem casal que enfrenta as atribulagdes da
vida, o peso das cobrangas econdmicas e sociais, descobre no filho que nasce uma nova
ternura que possibilita redencdes. Na comédia dramatica Turma, doce turma (1974), o alento
reside em um grupo de amigos, trabalhadores da classe popular, que encontram nos
cuidados mutuos e nas diversdes coletivas um modo de suportar as submissdes e

violéncias que se multiplicam na metrépole de Sao Paulo.” Ja em Rasga coragio (1974),

> Sobre a obra teledramaturgica de Vianinha, consultar Pelegrini (2023).
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altima peca teatral escrita pelo autor, o personagem Manguari Pistoldo torna-se simbolo
de um engajamento politico que, mesmo derrotado historicamente e entregue a um
cotidiano apéatico, segue mantendo-se integro, solidario aos oprimidos e firme em seus
anseios por justica. Um dos principais defensores do frentismo articulado pelo Partido
Comunista Brasileiro nos anos 1960 e 1970, projeto que pressupunha a unido dos mais
diversos agentes sociais contra a ditadura, Vianinha parece ter exprimido em sua
derradeira obra a crenca na solidariedade enquanto dignificagdio humana em meio a
barbarie.”® A permanéncia dos vinculos, a despeito do embrutecimento autoritario,
manifestou-se como ato final de um autor cuja vida foi impregnada pela militancia politica
e cultural.”

Tao cara ao dramaturgo, a solidariedade que se transforma em companheirismo,
que ergue os oprimidos para a lida didria contra as agressdes, também atravessa
intensamente o tecido filmico de Um homem sem importincia. Tal qual nas cinematografias
neorrealistas de Pietro Germi e Vittorio de Sica, duas fontes de inspiracdo para Salva entre
1970 e 1971, em Um homem sem importincia verifica-se a presenca de um mundo sufocante,
que esmaga 0s pobres e os aprisiona em uma existéncia precarizada, restando a eles o
apoio de seus iguais como forma de suportar os pesos da dominacao. A exemplo do que
ocorre em Ladroes de bicicleta (1948) e O teto (1956), filmes realizados por de Sica, o longa-
metragem de Salvd também apresenta a condicdo do popular como inescapavel aos
mecanismos violentos de opressdo. Por mais que tentem sobrepujar uma existéncia
cerceada pela pobreza, os personagens oriundos do povo deparam-se com a
impossibilidade de viver transformagoes e redengdes sociais. Distante do salvacionismo
politico, o realismo presente em Um homem sem importincia é permeado por ilusdes
perdidas, pela falha dos projetos que prometiam alguma abertura a felicidade. Neste
universo corrompido, o afeto entre os derrotados torna-se amparo fundamental de
sobrevivéncia. Por meio de um viés humanista, os elos interpessoais, de compaixdo pelo

outro, emergem como manifestacdes possiveis de resguardo.

6 Para um estudo sobre a resisténcia frentista defendida pelo PCB durante a ditadura, conferir Napolitano

(2017).

Em uma das ultimas entrevistas que concedeu, realizada por Luiz Werneck Viana no ano de 1974,
Vianinha destacaria justamente a solidariedade entre os valores essenciais que deveriam ser transmitidos
pela televisdo: “Ha valores de sempre que precisam ser permanentemente veiculados, como a
solidariedade, o direito ao fracasso, a beleza da justica, da liberdade, do amor conquistado, da rebeldia
diante da injustiga, a igualdade dos seres humanos, o direito a busca da felicidade. Nada criei em tudo
que escrevi para televisdo. Mas sempre procurei tornar extensivos estes valores mais nobres criados pela
humanidade a custa de séculos” (Vianna Filho in Peixoto, 1999, p. 172 - italico meu).
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Em Um homem sem importincia, portanto, nem tudo se resume as tristezas de Flavio
em torno do desemprego, da crise idealista ou dos conflitos com o pai. E perceptivel no
filme a existéncia de outra camada de sentimento, que brota a revelia das angustias, na
qual manifesta-se um sentido de companheirismo relacionado a solidariedade popular. De
modo geral, em Um homem sem importincia, a jornada realizada por Flavio origina-se do
planejamento feito por ele no sentido de procurar um trabalho. A partir de uma pesquisa
na coluna de empregos do jornal, na qual seleciona oportunidades, o personagem traca
um caminho a ser percorrido na cidade do Rio de Janeiro, percurso que findara sem
possibilidades de solugdo para os seus problemas. Nesse sentido, o filme de Salva contém
uma experiéncia narrativa atravessada pelo previsivel: para além de um trajeto pré-
determinado, trajeto penoso realizado por muitos desempregados, ha também a
inviabilidade de redencdo para Flavio, desfecho dos mais provéveis para alguém sem a
educagao formal exigida por um mercado que vivia (sobres)saltos de tecnicizagdo. E em
meio a toda essa previsibilidade, porém, que emerge o inesperado. Enquanto tenta a sorte
de uma empresa a outra, acumulando recusas, o protagonista do longa-metragem depara-
se com as surpresas reservadas pela existéncia. Como também faria em outros de seus
filmes, Salva opera uma abertura dramattrgica em direcao ao acaso. Caminhando pelas
ruas, ainda que imerso em seu objetivo, Flavio vive situagdes que apenas o imprevisto é
capaz de proporcionar. Em sua jornada, o fortuito lhe oferece uma sucessao de encontros
nao programados, seja com um amigo também desempregado ou com os jovens que o
convidam a fumar maconha. Sera em dois desses encontros, os mais impactantes do ponto
de vista da alteridade, que o personagem depara-se com manifestacdes de afeto
provenientes daqueles que se encontram em condicdo social préxima a sua. A
solidariedade como forma de sobrevivéncia, tdo presente nas tltimas obras de Vianinha,
rasga a tessitura melancélica de Um homem sem importincia por vias singulares ao cinema
de Salva.

O primeiro destes encontros ocorre proximo aos 25 minutos de filme. Logo ap6s
viver uma situacdo humilhante, na qual falha em um teste para vendedor de
enciclopédias, Flavio é surpreendido na rua por um imigrante japonés que solicita o seu
apoio para empurrar um automoével sem gasolina. Em retribuicdo ao auxilio, percebendo
que o protagonista do longa-metragem sente dores no pescogo, o homem desconhecido,

massagista de oficio, oferece ajuda. A partir de um enquadramento no qual os dois sao
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filmados de perto (26:49), destacando seus corpos em meio ao ambiente desfocado, o
imigrante sem nome inicia um procedimento para relaxar Flavio. Assim como h& neste
momento uma suspensdo da narrativa central do filme, uma breve interrupcao na busca
por emprego, verifica-se também uma suspensdo fisica e emocional de Flavio, a quem o
acaso concede uma momentanea possibilidade de alegria (Imagem 9). O toque das maos
do massagista nas costas do personagem, que retira sua camisa para a aplicacdo de uma
técnica com utilizacdo de fogo, intensifica o estimulo sensorial em cena. Sem o peso dos

N

preconceitos proprios a masculinidade tradicional, as peles de ambos se tocam para a
fruicdo do prazer. Nesse lugar de leveza, no qual Flavio chega a saborear um alimento
japonés, os sentidos sdo convidados a deslocar-se para fora dos efeitos da opressdao. Em
meio aos risos, o encontro transforma-se em elo afetivo num mundo atravessado pelo
autoritarismo. O Flavio que mitifica o Japdo como local paradisiaco, porém inalcancavel,
reconhece a si mesmo no imigrante que fantasia um Brasil de mulheres, praias e samba,
mas que lamenta a impossibilidade financeira de aproveitar tais deleites. O
reconhecimento de si no outro e do outro em si transforma a reunido entre esses homens,

duas faces do popular, em conexdo que resguarda uma poténcia de comunhao. Apesar da

brevidade, o encontro torna-se solidariedade necessaria para seguir adiante.

Imagem 9 - Fragmento do filme Um homem sem importancia (27:41)

Fonte: Um hornem sem importancia (1971).
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E curioso observar que essa suspensdo presente em Um homem sem importincia,
interrupgdo do tempo produtivista em favor do prazer comunal, j4 emergia como interesse
de Salva pelo menos desde 1964. Em 19 de abril daquele ano, atuando como critico para o
Jornal dos Sports, o cineasta publicou um texto opinativo sobre o filme Divirta-se esta noite
(1961), dirigido por Gianni Proia. Documentdrio de montagem em torno de
entretenimentos noturnos filmados ao redor do mundo, o filme italiano pouco chamou a
atencdo de Salva pelo exotismo erético nele contido. Escorregando para fora do
comercialismo exético encontrado no longa-metragem, apropriando-se livremente de seu
contetdo, o jovem critico aproveitou seu espago jornalistico para tecer uma verdadeira ode
as potencialidades humanas de comunhao. De acordo com Salvéd, era possivel enxergar
um sentido fundamental de coletividade em Divirta-se esta noite. Diante das imagens que
salientavam a reunido entre os corpos, ao modo de um ritual comunitario, seu texto
celebrava o desfolhar do “livro de uma humanidade que se contorce, canta, vive de uma
maneira organica, [...] [sendo cada um] peca de um ‘complot’ de deposicdo de preceitos
universais aparentemente tolhedores da sua potencial divindade” (Salva, 1964c). A
libertagdao daquilo que oprime, que tolhe o maravilhoso, somente seria possivel a partir da
experiéncia comunal que escapa as nossas maos em um mundo recalcado pelo
produtivismo. Por meio de uma afirmagao que poderia cair como uma luva na suspensao
narrativa de Um homem sem importincia, concluia Salva: “ao se despir de toda uma couraca
de compromissos no tempo e no espago o mais puro e verdadeiro no ser humano vem a
tona e este tem um momento de paz e beleza” (Salva, 1964c).

O “despir da couraga”, acdo de soltura que se manifesta entre Flavio e o imigrante
japonés, se repetira em Um homem sem importincia quando a narrativa alcangar cerca de 49
minutos de progressdo. Em sua tultima tentativa de conseguir emprego, Flavio conhece a
secretdria Selma. Interpretada pela atriz Glauce Rocha, Selma é uma mulher que enfrenta
situagdo delicada. Separada do marido e com um filho ainda crianca, ela compartilha um
pequeno apartamento com seus pais, duas pessoas que veem com maus olhos as decisdes
de sua vida. Em um pais machista como o Brasil, Selma lida com as afrontas daqueles que
deveriam lhe oferecer suporte. Convidado por ela a jantar em sua casa, Flavio depara-se
com um constrangimento que lembra, por outras vias, a sua prépria condicao familiar. A
mesa do jantar, as pressdes que incidem sobre Selma, seja pela mudez do pai ou devido

aos comentarios perniciosos da mae, de certo modo espelham as agressivas cobrancas que
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o protagonista recebe em sua residéncia. O reconhecimento de si no outro,
compartilhamento das dores, novamente dispara a eclosao da solidariedade. Uma vez que
os pais da jovem foram dormir, e que ambos se encontram momentaneamente distantes
das pressdes, torna-se possivel a emergéncia de outro estar no mundo, de um tempo
aberto a afeigdo e ao prazer. Enquanto lavam a louga, no interior de uma cozinha de classe
popular, aos poucos os corpos de ambos se aproximam. Os sorrisos e olhares penetrantes,
ao som da agua que escorre, vém acompanhados por enquadramentos fechados de
camera. Cada vez mais envolvente, a tensdo amorosa resulta no plano filmico mais
ambiguo e belo do longa-metragem (59:20 - 1:02:06): o lento recostar da cabeca de Selma
no peito de Flavio, os dois abracados e com os olhos cerrados, parece ao mesmo tempo
expressar desejo sexual e necessidade de se sustentar no outro para lidar com as agruras
do viver (Imagens 10 e 11). Como antes no encontro com o imigrante japonés, o toque
entre os corpos, pele a pele, desloca os sentidos rumo as possibilidades de deleite
sensorial. O longo plano-sequéncia termina em meio ao caloroso beijo que ocorre atras de
um muro existente na cozinha, como se fosse necessario refugiar-se das perversidades do
mundo, inclusive do olhar voyeurista do espectador. Ainda que breve, a nova suspensao
das pressdes proporciona um “tempo de delicadeza”, qual o verso da belissima cangao

Todo o sentimento, composta por Chico Buarque.

Imagem 10 - Fragmento do filme Um homem sem importincia (59:12)

Fonte: Um homem sem importancia (1971).
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Imagem 11 - Fragmento do filme Um homem sem importancia (1:00:54

Fonte: Um homem sem importancia (1971).

Essa solidariedade dos oprimidos presente no filme de Salvd, também encontrada
nas obras de Vianinha, ao que tudo indica ndo emergiu como um trago pertencente apenas
aos dois artistas. Nos anos 1970, face a supressdao da democracia, parece ter sido uma
tendéncia na arte politica a manifestacdo dos afetos como forca necessaria de
sobrevivéncia em um pais subjugado pelo autoritarismo. A partir de caminhos diversos,
tal aspecto povoa uma pega como Gota d’dgua (1975), de Chico Buarque e Paulo Pontes,"
fazendo-se presente também nos filmes A queda (1976), de Nelson Xavier e Ruy Guerra,” e
Coronel Delmiro Gouveia (1978), de Geraldo Sarno. Em todos esses casos, nos quais
inexistem possibilidades de acdo revoluciondria redentora, a solidariedade resiste
enquanto laco comunal em um mundo tomado pela iniquidade. Embora Salva ndo tenha
sido integrante de qualquer grupo de engajamento ideolégico, é curioso notar certa
aproximacdo entre Um homem sem importincia e as obras citadas neste paragrafo. No Brasil
da ditadura, em diversos filmes e pegas de carater politico, permaneciam vivos os respiros
da classe popular, ainda que materializados como cacos de felicidade incapazes de romper
com o estado permanente de violéncia. Por linhas que nado sao retas, como resultado de
emaranhamentos mais complexos dos fios da historia, o longa-metragem de Salva conecta-

se indiretamente ao gesto de resisténcia solidaria pertencente a artistas que se envolveram

8 Consultar Hermeto (2010).
¥ Cf. Cardenuto (2017).
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com ideédrios marxistas de luta. E neste lugar inesperado que Um homem sem importincia
existe enquanto cinema politico. Por meio de encontros ndo programados, incluindo a
interpretacdo de Flavio por Vianinha, o filme transforma-se em ato de dentncia contra a
opressao.

Obra que trata das ilusdes perdidas no contexto do “milagre econémico”, na qual a
beleza da solidariedade convive com a violéncia da opressao, Um homem sem importincia
materializou-se, no auge do regime autoritario, como exemplar de um realismo critico em
dentincia a situacdo brasileira. Utilizando-se de uma linguagem acessivel, Salva realizou
um longa-metragem politico, de critica aos tempos ditatoriais, colocando em primeiro
plano sua proposta de “simplificar o complexo” por tras das profundas contradicdes que
povoam o pais. Tais singularidades pertencentes a Um homem sem importincia, entretanto,
ndo garantiram uma boa circulacdo da obra em 1971. Ao contrario das expectativas de
Salva, o filme encontraria uma baixissima acolhida na época de seu lancamento comercial.
Liberado pela censura do Estado para exibicdo na faixa etaria acima dos 18 anos, desde
que suprimidas as cenas referentes & maconha fumada por Flavio,® Um homem sem
importincia entrou em cartaz em apenas duas salas do Rio de Janeiro, no final de setembro
de 1971, permanecendo nesse circuito por cerca de duas semanas.” Em meio a uma
tragédia, a morte precoce de Glauce Rocha em 12 de outubro daquele ano, o filme
praticamente ndo foi debatido pela imprensa, chamando a atencdo de um ou de outro
critico, a exemplo de Ely Azeredo no Jornal do Brasil.”

A pouca repercussio da obra em seu tempo, soma-se o desinteresse das pesquisas
académicas pela figura de Alberto Salva. A despeito dos muitos estudos em torno da arte
politica dos anos 1970, assim como acerca da trajetéria de Vianinha, Um homem sem
importancia foi relegado as margens da histéria do cinema e das narrativas relacionadas ao
campo cultural brasileiro. Diante de tal situagdo, cuja consequéncia mais perversa foi o
apagamento do trabalho artistico de Salva, procurei construir nestas paginas uma reflexao
que posicionasse Um homem sem importincia a luz das questdes politicas e culturais de sua
prépria contemporaneidade. O artigo que o leitor tem em maos nao nasce da pretensao de

“corrigir” as rotas da histéria, como se fosse possivel, ao bel-prazer e na solidao das

% Cf. Processo de censura referente ao filme Um homem sem importincia. Arquivo Nacional/DF, Fundo

DCDP, Secao Censura Prévia, Série Cinema, Subsérie Filmes, caixa 620.

Estas informacoes foram recolhidas a partir de pesquisas realizadas nas paginas do Jornal do Brasil.
Trata-se do texto intitulado “Um homem sem importancia”, publicado no dia 6 de outubro de 1971. No
item “Referéncias”, ver Azevedo (1971).
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pesquisas, determinar um caminho adequado ou “verdadeiro” para a reescrita do
passado. Se hé algo que impulsionou a redacao deste texto, e estimulou um estudo sobre o
inusitado encontro entre Salvéd e Vianinha, foi a expectativa de abertura ao desconhecido,
de transito pelas dimensdes ocultas do tempo que apenas as novas fontes histéricas sao

capazes de proporcionar.
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Resumo

A peca Rasga coragio é uma das obras mais importantes produzidas pela dramaturgia
brasileira de resisténcia ao regime militar brasileiro. Seu autor, Oduvaldo Vianna Filho,
também se destaca nos debates travados no campo politico-cultural do pais entre meados
da década de 1950 e meados da década de 1970. O objetivo deste artigo é analisar essa
significativa obra teatral enfocando a importancia que o repertério de musica popular tem
na estruturacdo e na elaboracdo de sua narrativa, sobretudo a cancao “Fascina¢ao”. O uso
especifico das cangdes populares somado a outros fatores estéticos confere a peca tragos
épicos dentro do seu eixo dramético, o que configura uma pega que elabora uma pesquisa
estética sofisticada em busca de refletir sobre aspectos importantes da vida politica e
cultural do pais de maneira mais aprofundada e complexa.

Palavras-chave: Teatro engajado; Resisténcia cultural; Formas teatrais.

Abstract

The play Rasga coragio is one of the most important works produced by the committed
dramaturgy in resistance to the Brazilian military regime. Its author, Oduvaldo Vianna
Filho, also stands out in the debates held in the country’s political-cultural field between
the mid-1950s and the mid-1970s. This article aims to analyze this significant theatrical
work, focusing the importance of the popular music repertoire to the structuring and
elaboration of this play’s narrative, especially the song “Fascinacao”. The specific use of
popular songs added to other aesthetic factors gives the play epic traits within its dramatic
axis, which configures a play that elaborates a sophisticated aesthetic research in order to
reflect more deeply on important aspects of the country’s political and cultural life.

Keywords: Committed theatre; Cultural resistance; Theatrical forms.

! Doutoranda em Histéria Social pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP. Mestra

(2018) em Histoéria Social pela mesma instituigdo, com pesquisa financiada pela FAPESP. Bacharela (2013)
e licenciada (2014) em Histéria pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP. E-mail:
rosell. mariana@gmail.com.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 122-142, 2024.

122



A peca Rasga coragio completa, com o falecimento de seu autor, 50 anos em 2024 e é
muito importante para a vida politica e cultural brasileira em diversos aspectos. Seja por
questdes estritamente artisticas/estéticas, seja pelo seu lugar politico na dramaturgia
brasileira, seja pelo balanco que faz da Histéria do Brasil, seja pelo que significa no
conjunto da obra de Oduvaldo Vianna Filho e do teatro engajado brasileiro. Nesse sentido,
essa peca pode ser analisada a partir de diversos eixos e buscando investigar aspectos
mais especificos ou amplos e de fato o foi por estudiosos de diferentes areas do
conhecimento - Artes, Letras, Histéria. Trabalhos como o da historiadora Rosangela
Patriota, o da critica teatral Carmelinda Guimaraes e o da professora da area das Letras
Maria Silvia Betti sdo importantes referéncias para quem deseja compreender melhor as
razdes que fazem de Rasga coragdo uma pega tdo importante.”

Este artigo, contudo, busca enfocar um aspecto bastante especifico desta que é uma
das principais obras de Vianinha: a importancia que o repertério de musica popular,
especialmente a can¢do “Fascinacdo”, tem na estruturacdo e na elaboragao da narrativa da
peca. Ao longo deste trabalho, buscamos evidenciar como e por que o uso das cangdes
populares - tal como foi feito nesta peca e somado a outros fatores estéticos que serdo
pontuados de maneira mais breve - confere a Rasga coragio tracos épicos dentro do seu
eixo dramatico, configurando uma peca que elabora uma pesquisa estética sofisticada a
fim de refletir sobre aspectos importantes da vida politica e cultural do pais de maneira
mais profunda e complexa.

Para que os objetivos aqui propostos sejam atingidos, o artigo esta dividido nas
seguintes secdes: 1) panorama da pega, seus aspectos gerais, enredo, personagens e temas
fundamentais; 2) discussdo das relacdes formais e histéricas entre teatro e musica, com
foco na dramaturgia brasileira, especialmente do periodo em que se insere a peca Rasga
coragdo; 3) andlise especifica do repertério musical da peca, com foco na cancdo
“Fascinacao”, e das escolhas feitas pelo dramaturgo para articular as can¢des as propostas

formais e discussdes histéricas da obra.

2 Cf, entre outros: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha - um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo

Paulo: Hucitec, 1999; GUIMARAES, Carmelinda. Um ato de resisténcia: o teatro de Oduvaldo Vianna
Filho. Sao Paulo: MG Editores Associados, 1984; BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sao Paulo:
EDUSP, 1997.
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“Rasga o coracdo, vem te debrugar sobre a imensidao do meu penar”: a histéria do Brasil
(e de Vianinha) na peca Rasga coracio

De escrita iniciada em 1972 e finalizada em 1974, mesmo ano da morte precoce de
seu autor, o dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, a peca Rasga coragio narra a histéria de
um homem comum, Custédio Manhdes Janior ou simplesmente Manguari Pistoldo, que ja
numa fase avancada da vida se vé as voltas com as questdes cotidianas. O orcamento
apertado; a dificil, mas afetuosa, relacdo com o filho, Luca; assuntos mal resolvidos com a
esposa, Nena; os impasses de sua militdncia comunista mobilizam o dia a dia de Manguari
e lhe tiram o sono e despertam dores. Ligado ao “Partiddo” desde a juventude, Manguari
agora tenta conscientizar politicamente o filho e, ao lado da esposa, leva uma vida
“normal”, marcada pelas demandas do dia a dia, ainda que o militante histérico busque
transferir para os problemas cotidianos e vistos como mais simplérios a militdncia que
outrora almejara uma transformacao revolucionaria.

O presente cotidiano da familia é mesclado a diferentes momentos do passado da
vida de Manguari, que nos apresentam seus conflitos com o pai e as amizades da
juventude, a energia e os dilemas da militancia e o inicio de sua relagdo com Nena, quando
ainda eram bem jovens. Por meio da trajetéria pessoal de Manguari Pistoldo, Vianinha
realiza um balango de sua prépria militincia e da atuacdo de sua geragdo, refletindo
também sobre a atuagdo politica durante cerca de quarenta anos do Brasil e a resisténcia ao
regime militar. Este, aquela altura, completava dez anos, num contexto que vivenciava o
final dos “anos de chumbo”, a derrota definitiva da luta armada e um “milagre
econdmico” j4 minguante. Para realizar essa ousada e complexa proposta, o autor recupera
fatos importantes ocorridos no Brasil desde o inicio do século XX, como a campanha de
Oswaldo Cruz de combate a peste bubodnica, o movimento tenentista, a chamada
revolucao de 1930, a ascensdo integralista, entre outros.

O desenvolvimento da peca é conduzido por dois planos temporais: os multiplos
tempos do passado e o tempo do presente, cujos dilemas se entrecruzam e influenciam
tanto na diegese da peca quanto na reflexdio ampla que o dramaturgo propde ao

publico/leitor. Maria Silvia Betti afirmou que

o presente é, assim, estrategicamente impregnado pelo passado ao longo de
toda a acdo, constituindo uma série de momentos reveladores.
Interpenetrados ou sobrepostos um ao outro, presente e passado ora
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complementam-se e atraem-se, ora estranham-se e repelem-se (Betti, 1997,
p- 301).

No plano do presente, a questao principal gira em torno do conflito de visdes de
mundo entre Manguari e Luca. O primeiro se mantinha fiel aos pressupostos do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) de busca pela organizacdo coletiva e, naquele momento, de
defesa da agenda democratica por meio da formagdo de uma frente ampla ao invés da
agenda revoluciondria e da tatica armada. O segundo, por sua vez, ndo possuia grandes
convicgdes politicas, flutuando entre as orientagdes do pai e, num segundo momento, se
deixando nortear pelas propostas da contracultura defendidas por sua namorada, Milena,
que buscava uma revolugao individual, pautada numa melhor relagdo com as pessoas, a
natureza e consigo mesmo.

Esse conflito se intensifica em um episédio especifico da peca que funciona como
uma metafora do contexto autoritario brasileiro: Luca estuda em um colégio dirigido por
Castro Cott, antigo integralista e conhecido de juventude de Manguari, que lan¢a uma lista
de proibigdes vinculadas a identidade visual da contracultura, como, por exemplo, o uso
de cabelos compridos pelos alunos homens (caso de Luca). Em resposta a isso, os alunos se
organizam para lutar contra o autoritarismo do diretor. Manguari, que via como um
defeito do filho a falta de interesse politico, acredita que esse momento é a chance de
conscientizar o jovem acerca da importdncia da militdncia e do envolvimento politico,
especialmente na mobilizac¢do coletiva.

Acontece, porém, que, aos conselhos do pai - da importancia da defesa da luta
organizada, coletiva e democratica, ou seja, que prima pelo didlogo e pela atuagdo dentro
da legalidade - se opora a visdo de mundo de Milena que além de ser namorada de Luca é
aluna do mesmo colégio. Diante desse cendrio autoritario configurado por Castro Cott, a
jovem sera partiddria da acdo direta e clandestina.

E possivel perceber que a peca trabalha com os principais polos que mobilizavam os
debates entre as esquerdas brasileiras desde a implementagao do golpe: de um lado, o PCB
alinhado a uma ala de liberais, propondo a resisténcia a partir de uma frente ampla pela
redemocratizacdo do pais; de outro, uma esquerda de base foquista, defendendo a luta
armada e que tinha como objetivo dltimo, para além da derrubada do regime, a
implementacdo do socialismo pela via revolucionaria. As esferas politicas apresentadas na
peca também incluem, como ja apontado, a perspectiva contracultural, especialmente em

posturas de Luca e Milena.
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A peca é considerada uma espécie de testamento politico de Vianinha, ndo s6 por
fazer uma reflexao sobre uma experiéncia que Vianinha havia vivenciado ao longo de sua
existéncia, mas também porque sua escrita foi terminada no leito de morte do autor, o que
deu a ela um carater mais dramaético também em termos simbodlicos. Além disso, a morte
de Vianinha somou-se ao tratamento que o regime militar deu a Rasga coragdo,
transformando a vida e a obra do dramaturgo num monumento® da luta pelo fim do
regime militar, contra o autoritarismo e a censura.

A trajetéria de Rasga coragdo nos tramites burocraticos do regime militar é pautada
pelo par, em tese dicotomico, de premiacdo-proibicao. Apesar de ter sido premiada pelo
Concurso do Servigo Nacional de Teatro (SNT), o que corrobora o reconhecimento da
qualidade e da importancia da peca por sujeitos ligados de maneira ampla a esfera teatral,
Rasga coragio foi proibida pelo Departamento de Censura. Se fosse um caso isolado ja seria
marcante, porém, essa ndo era a primeira vez que uma peca de Vianinha passava por essa
situagdo. Em 1968, outra peca de autoria do dramaturgo, Papa Highirte, ja havia vivenciado
a mesma trajetoria, o que provocou, inclusive, a suspensao do concurso do SNT até 1974,
quando a histéria parecia se repetir e novamente como tragédia.

Esse tipo de episédio foi marcante e, talvez, de certa maneira, determinante na
atuacdo de Vianinha, que chegou a afirmar que ganhava prémios, mas ndo tinha palcos,
uma vez que, apesar de ser reconhecido com premiagdes, teve vérias de suas pecas
impedidas de serem levadas a publico em montagens oficiais e profissionais em funcao
dos vetos da censura. Todos esses fatores colaboraram para que Rasga coragio fosse
monumentalizada, assim como seu autor, enquanto bandeira da luta contra a censura e
pela redemocratizacdo, especialmente em funcdo da prolongada negociagdo para a sua
liberacdo, da conjuntura pessoal de Vianinha durante a escrita da peca e da morte precoce
do autor. Tanto Rasga coragio quanto Papa Highirte s6 foram liberadas com o fim do AI-5,
no final de 1978, e chegaram aos palcos em 1979. Rasga coragio sob a direcdo de José Renato

e Papa Highirte sob a direcdo de Nelson Xavier, ambas no Rio de Janeiro.*

> Usamos o conceito de monumento tal qual definido pelo historiador Jacques Le Goff no texto: LE GOFF,

Jacques. “Documento/Monumento”. [n: Histéria e Memdria. 7. ed. Campinas, Sao Paulo: Editora da
Unicamp, 2013. p. 485-499.

Sobre a monumentalizagdo de Oduvaldo Vianna Filho enquanto intelectual, artista e militante, cf.
MORAES, Dénis de. Vianinha, camplice da paixdo. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 367-385.

4
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Misica de cena, muisica em cena: as relagoes entre teatro e musica no Brasil

Segundo o Diciondrio de Teatro organizado por Patrice Pavis, musica de cena é toda
“mausica utilizada na encenagao de um espetaculo, seja ela especificamente composta para
a peca ou emprestada de composicOes ja existentes, constitua uma obra autdbnoma ou s6
tenha existéncia com relacdo a encenacdo” (Pavis, 2011, p. 20). Ou seja, a musica de cena é
definida de maneira ampla e pode ser qualquer musica que esteja presente em cena.
Apesar disso, a utilizagdo da musica de cena pode se dar de diferentes maneiras e em
diferentes niveis hierarquicos. Por exemplo, uma 6pera é muito diferente de um drama
classico; ainda que ambos tenham musicas referenciadas em seu texto, numa 6pera a
musica de cena assume uma centralidade tdo grande que deixa o texto como elemento
secundario, enquanto num drama clédssico, geralmente, a musica de cena atua como
subsidiaria ao texto encenado.

Da mesma maneira, a masica de cena pode ou ndo ser diegética e com fonte visivel
ou ndo, ou seja, pode ou ndo estar inserida na narrativa ficcional e pode ou nao ter sua
fonte de execugao visivel para o publico. Contudo, vale ressaltar que, cada vez mais,
musica e texto tém sido vistos como complementares e nado necessariamente
hierarquizados, garantindo assim, a necessidade de um para a compreensao do outro.

As diferentes maneiras de utilizar a musica de cena estdo relacionadas nao s6 com
o género teatral de cada peca, mas também com as diferentes fungdes que se quer dar a
essa musica de cena o que, por sua vez, tem a ver com a questdo da forma teatral. No
teatro dramatico cldssico, a musica de cena é geralmente empregada enquanto musica de
fundo e costuma assumir a funcdo de criar “uma atmosfera correspondente a situacdo
dramética”, contribuindo para o reforco da ambiéncia criada pelo texto. Sendo assim, a
funcdo da mdusica de cena nesse tipo de peca é promover o chamado efeito de
reconhecimento’® ao estruturar um leitmotiv e assinalar a progressdo dramattrgica a partir
da expectativa gerada no espectador.

Ja no teatro épico, a musica é utilizada para gerar justamente o oposto, o chamado

efeito de estranhamento® definido e proposto por Bertolt Brecht, atuando como uma

> Por efeito de reconhecimento entende-se a situagdo em que o “espectador reconhece em cena uma

realidade, um sentimento, uma atitude que lhe parece ja ter experimentado alguma vez” (Pavis, 2011, p.
120).

O efeito de estranhamento é o contrario de efeito de reconhecimento ou do efeito de real e acontece
sempre que a peca “mostra, cita e critica um elemento da representagdo; ele o ‘desconstréi’, coloca-o a
disposicdo por sua aparéncia pouco habitual e pela referéncia explicita a seu carater artificial e artistico”
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espécie de comentadora irdnica e fazendo um contraponto a acdo desenrolada no palco.
Ha diversas estratégias que podem ser utilizadas pelos dramaturgos para gerar os efeitos
de reconhecimento e de estranhamento e 0 modo como as misicas de cena sao utilizadas é
apenas uma delas; a que mais nos interessa no escopo deste artigo.

Vale ressaltar que o uso da musica de cena é concernente ndo s6 ao género do
chamado teatro musical, mas dos géneros teatrais em geral, cada qual a seu modo. Rasga
coragdo, por exemplo, ndo é uma pega musical. Isso, no entanto, ndo impede que a musica
de cena tenha um papel fundamental para a estruturacdo da sua dramaturgia, como
veremos adiante. De todo modo, é importante observar que esta peca se insere numa
tradicao de teatro engajado que sempre dialogou muito proximamente com a cangao
popular, ainda que esta tenha maior ou menor capilarizacdo na dramaturgia das variadas
pecas, indo desde espetidculos musicais de fato, como o Show Opinido (Armando Costa,
Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes, 1964), Arena conta Zumbi (Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri, 1965), Dr. Getiilio, sua vida e sua gloria (Dias Gomes e Ferreira
Gullar, 1968) e Gota d’dgua (Chico Buarque e Paulo Pontes, 1975), até espetaculos em que a
musica se atinha a entradas mais pontuais, o que nao significa menor relevancia enquanto
elemento estético e politico.” Esse € o caso, por exemplo, da pega analisada neste trabalho.

Segundo Fernando Marques, “o espetaculo cantado reviveu na fase de 1964 a 1979,
dessa vez sob o influxo do momento politico, [...] o teatro brasileiro se organizou na forma
do musical para responder ao regime autoritario, fustigando-o com melodias e humor”
(Marques, 2014, p. 11). E bastante acertado falar em um renascimento desta tradicio, uma
vez que o surgimento deste género no pais remete a segunda metade do século XIX, sendo
levada aos palcos por meio de diferentes géneros: a opereta, a revista, a burleta. A partir
de fins dos anos 1950, vemos ressurgir o teatro musical no bojo do processo de politizagao
do teatro nacional e tendo como elementos impulsionadores, portanto, os mesmos motivos
que levaram a proépria politizagdo do teatro brasileiro: a busca pela feitura de um teatro

comprometido com as demandas nacionais.®

(Pavis, 2011, p. 119).

Sobre algumas dessas pegas, cf., entre outros: GARCIA, Silvana. Teatro da militincia. 2. ed. Sao Paulo:
Perspectiva, 2004, HERMETO, Miriam. “Olha a Gota que falta”. Um evento no campo artistico-
intelectual brasileiro (1975-1980). Tese (Doutorado em Histéria) - Universidade Federal de Minas Gerais,
Programa de Pés-Graduagdo em Histéria, Belo Horizonte: 2010; PARANHOS, Katia. Dias Gomes, ‘Dr.
Gettlio” e o teatro musical: engajamento, sonoridades e encena¢do no Brasil sob a ditadura militar.
Pitigoras 500 - Revista de Estudos Teatrais, Campinas, v. 10, p. 69-78, 2016, PARANHOS, Katia.
Engajamento e intervengdo sonora no Brasil no p6s-1964: a ditadura militar e os sentidos plurais do show
Opinido. Pitagoras 500 - Revista de Estudos Teatrais, Campinas, v. 2, p. 73-82, 2012.

Observe-se que o processo de politizacio do teatro brasileiro faz parte do seu processo de

8
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Tendo sido ensaiado em pecas importantes desse processo como Revolugio na
América do Sul (Augusto Boal, 1960) e A mais-valia vai acabar, seu Edgar (Oduvaldo Vianna
Filho, 1961), esse renascimento do teatro musical se desdobraria em pegas marcantes do
teatro brasileiro nos anos 1960. O Show Opinido, estreado no Rio de Janeiro ainda em 11 de
dezembro de 1964, se consagrou como a primeira resposta cultural ao regime militar e
ajudou a instituir um modelo para o teatro engajado na resisténcia ao regime militar
brasileiro que a ele se seguiu (Mostago, 1982, p. 76). Também a série Arena conta... do
Teatro de Arena de Sdo Paulo utilizou a musica como elemento sustentador da
dramaturgia de suas pecas.

A recorréncia de pecas cujo repertério musical assumia um papel bastante relevante
dentro da organizacdo do espetdculo j4 apontava para uma valorizacdo da musica popular
como instrumento de potencializagdo da discussdao politica e de aproximacdo ou
distanciamento com o publico - de acordo com a maneira como foi utilizada ou com a
filiacdo estética da peca -, se tornando fundamental enquanto elemento estético do
engajamento do teatro no periodo que abrange a escrita da peca analisada neste trabalho.
Ao longo do tempo, essa intrinseca relagdo que se construiu entre o teatro engajado e a
mausica popular, especialmente pelo Grupo Opinido e pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo,
foi entendida, analisada e interpretada de maneiras distintas.

Sem duvidas, uma anédlise consagrada e referéncia incontornavel é a de Edélcio

Mostago que, numa perspectiva bastante critica, defende que

Fiel ao seu circuito fechado de comunica¢do, do povo para o povo, a
estética do grupo Opinido foi se refinando numa férmula paradoxal e
estranha: de quem ja sabia para quem jé sabia, pura homeostase que visava
manter acesa a chama de um mito, sem tocar um milimetro nas
constituintes deste mito, seus objetivos, seus meios e fins (Mostaco, 1982, p.
81).

A ideia de que esses espetaculos constituiram um circuito fechado e, por isso
mesmo, ineficaz de comunicagao foi reproduzida durante muito tempo pelos estudiosos,

assim como a nogdo de que a mdusica popular era, justamente, uma das maiores

responsaveis pela catarse infértil que esses espetdculos musicais produziam, ja que, como

modernizacdo; este, porém, é algo mais amplo. As motiva¢des que levaram a modernizacdo do teatro
nacional nem sempre incluem um compromisso politico, o que faz com que nem toda dramaturgia
moderna brasileira possa ser considerada como uma dramaturgia politizada. Sobre esse assunto, cf.
ROSELL, Mariana. Aspectos do teatro brasileiro: modernizagdo e engajamento politico. Contraponto -
Revista do Departamento de Histéria e do Programa de P6s-Graduacao em Histéria do Brasil da UFPI, v.
8, n. 1, Teresina, jan.-jun. 2019.
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afirmou Roberto Schwarz em outro texto classico sobre o periodo, assim como o futebol, a
musica popular é uma “manifestacdo chegada ao coragdo do brasileiro” (Schwarz, 1978, p.
80).

Ha algum tempo, no entanto, essa visdo pejorativa das relacdes entre teatro e
musica nas pecas engajadas nos anos 1960 vem sendo matizada e repensada, pontuando-
se que a obra de Mostaco foi escrita no inicio da década de 1980 e, portanto, dialoga com o
seu tempo, marcado pelo florescimento da nova esquerda e pela critica profunda as
experiéncias politicas e culturais ligadas ao PCB e ao nacional-popular. Destaca-se nesse
sentido o trabalho de Miliandre Garcia Do teatro militante a cangdo engajada: a experiéncia do
CPC da UNE (1958-1964), publicado em 2007 pela Fundagdo Perseu Abramo. Nele a
historiadora analisa a experiéncia do Centro Popular de Cultura (CPC/UNE) de maneira a
romper com a visdo estereotipada e sistematizada especialmente em dois volumes da
colegao O nacional e o popular na cultura brasileira (Semindrios e Teatro).

Aprofundar essa discussdo foge ao escopo deste trabalho, no entanto, faz-se
necessario pontuar esse aspecto a fim de destacar que a analise aqui apresentada se insere
num movimento de pesquisa que busca repensar determinadas visdes consagradas acerca
das produgdes culturais de resisténcia ao regime militar brasileiro. O objetivo é investigar
as complexidades e contradi¢des que marcaram esse processo sem reforcar esteredtipos
que dizem mais sobre o tempo em que foram construidos (em que se destacava a forca do
basismo e o enfraquecimento das perspectivas pecebistas) do que propriamente sobre o
tempo estudado.

Como veremos a seguir, Rasga coragio, assim como outras pecas coetdneas a ela, é
marcada por uma mescla de formas teatrais que, neste caso, passa pela presenca de
elementos do teatro dramético classico e do teatro épico na busca por uma sintese formal
capaz de dar conta da matéria histérica que se buscava encenar e sobre a qual se buscava
refletir. Nesse sentido, a relacdo entre musica popular e texto teatral foi muito além de um
recurso que visava a um apelo emocional barato ndo s6 nesta tltima peca de Vianinha,
mas em tantas outras que se dedicaram a pensar o pais.

A analise do repertério musical de Rasga coragio e do didlogo que ele estabelece com
o texto nos aponta que os trechos das cang¢des escolhidas pelo dramaturgo bem como os
momentos em que sdo cantados e os personagens que os interpretam ajudam a construir

uma narrativa épica para o eixo dramatico da pega.
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“De quimeras mil um castelo ergui”: o contraponto épico da miusica popular em Rasga
coracao

Apesar de ser tratada por Vianinha como um “drama brasileiro em 2 partes”,
entendemos que a peca se estrutura em busca de uma sintese formal que mescla
caracteristicas do drama cléssico a elementos do teatro épico. Dividida em dois atos, a
dramaturgia se estrutura a partir de dois planos temporais, passado e presente, que juntos
constroem uma narrativa que discute pouco mais de 40 anos da histéria do Brasil.
Enquanto no plano presente os acontecimentos se desenrolam segundo o eixo do teatro
dramatico classico, o plano do passado - que ndo nos chega necessariamente por meio das
memorias do protagonista - nos informa sobre acontecimentos anteriores ao plano

temporal em que a peca se desenvolve. De acordo com Maria Silvia Betti,

Muitas vezes, esses desdobramentos [os acontecimentos do plano do
passado] se materializam em cena a partir do fluxo de memodria de
Manguari. Em outros casos, porém, cenas do passado irrompem
espontaneamente intercaladas as do presente ou eclodem em plano
simultdneo e paralelo a ele, frisando por contraste ou por analogia a
natureza das experiéncias vivenciadas pelas diferentes geracdes (Betti,
2018, p. 149).

Numa descricio breve, o drama classico se caracteriza, formalmente, pelo
desenvolvimento da acdo de modo cronolégico linear, ou seja, sem idas e vindas no plano
temporal e sem interposicdes do espaco. Também conhecido como drama burgués, esse
género teatral preza pela unidade espaco-temporal caminhando progressivamente da
apresentacdo da tensdo para o climax e, por fim, para o desenlace da situagdo-problema.
Ao mesclar diferentes tempos e espacos, o dramaturgo fragmenta a narrativa, insere
comentarios e rompe, portanto, com as caracteristicas fundamentais do drama,
caminhando em direcdo ao teatro épico, que tende, por exemplo, a representacao
episodica dos acontecimentos (Pavis, 2011, p. 110-112).

Como afirmou Carmelinda Guimardes sobre a estrutura dramética desta peca,

nela

Vianinha expde a sintese de suas pesquisas formais. Pequenas cenas
autdnomas, interdependentes, vao desvendando aos poucos o tema. Esse
tipo de estrutura, muito mais agil e dindmico, representa um salto
qualitativo em relacdo ao esquema tradicional (exposicao desenvolvimento-
climax e conclusdo) de progressao linear através de atos compostos por
cenas temporalmente consecutivas. A sequéncia da acdo alterna-se com
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cenas do passado em flashback, dando maior dinamismo e eficiéncia tanto
ao aspecto dramético quanto ao ideolégico. Se no primeiro ato a obra revela
o cuidado formal com que foi tratada, sendo reescrita e corrigida varias
vezes, no segundo a agdo cresce em intensidade dramatica, suprindo com a
emocao desencadeada as pequenas falhas do texto, que ndo é tdo bem
escrito, mas é mais visceral (Guimaraes, 1984, p. 107-108).

Para evitar mas interpretacdes, faz-se necessario pontuar que ndo consideramos que exista
uma linha evolutiva das formas teatrais, sendo uma ou outra forma mais evoluida ou
melhor do que outras. Nesse sentido, discordamos da afirmagdo de Guimarades de que
Rasga coragdo representaria um “salto qualitativo” na obra de Vianinha. Nossa
compreensao € a de que as produgdes culturais dialogam com seu tempo, suas demandas
e aflicdes, e, por isso, necessitam incorporar formas estéticas que respondem (ou pelo
menos tentem fazé-lo) & matéria histérica encenada (Szondi, 2011).” Ainda assim, a
afirmacdo de Guimaraes é importante por pontuar, ja nos anos 1980, o quanto os tragos
épicos sao fortemente estruturantes em Rasga coragio.

O que foi destacado até aqui ja indica a existéncia de elementos do drama
mesclados a tracos épicos na estruturacdo de Rasga coracdo. No entanto, essa caracteristica
é reforcada por outros recursos estéticos, como apontou Ewerton de Oliveira, que
destacou, além do uso tal como foi feito da musica de cena e da estruturacdo da peca a
partir de dois planos temporais, os seguintes tracos épicos em Rasga coragio: a repeti¢do de
falas que se assemelham a refrdes musicais; o uso da luz e de personagens especificos para
se identificar em que plano temporal aquele acontecimento se desenrola; o elemento
narrativo; certa estrutura cinematogréfica; uma espécie de autonomia temporal e a
necessidade de conhecimento prévio para compreensao da peca (Oliveira, 2012).

De todos estes aspectos, este artigo se concentra na andlise do repertério de musica
popular. Como veremos, aos moldes propostos por Brecht, a musica de cena tem na peca
de Vianinha a funcdo de promover certo distanciamento do puablico em relagdo ao que se
encena, uma vez que funciona como uma espécie de comentadora irdnica da cena, além de
situar o publico historica e ideologicamente em relagdo as personagens que se apresentam.
Conforme Maria Silvia Betti, “ao longo da peca a misica demarca e comenta, por
contraste, por parddia ou por associacdo de ideias e imagens, os momentos de transicao

histérica” (Betti, 2018, p. 150).

° Ademais, vale ressaltar que o proprio Vianinha ja havia flertado com essa dinamica formal alguns anos

antes, com a escrita da peca Papa Highirte (1968).
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Antes de nos dedicarmos a andlise de trechos especificos do texto teatral
propriamente dito, é importante apontar que, desde o titulo, a musica tem um papel
estruturante para a pega. Rasga coragio é uma expressdo retirada de uma cangao intitulada
“Rasga o coragao”, de Catulo da Paixdo Cearense e Anacleto Medeiros, o que vincula a
peca a musica popular desde a informacdo a qual o publico/leitor, geralmente, tem acesso
primeiro: o nome da peca.

Além disso, a mesma cangdo abre a peca, que se inicia com uma espécie de
preladio em que algumas personagens sao apresentadas ao publico/leitor. Os seguintes
versos da cangdo Rasga o coragdo apresentam Manguari Pistoldao, Camargo Mogo e Milena:
“Se tu queres ver a imensiddo do céu e mar/Refletindo a prismatizacdo da luz
solar/Rasga o coragdo, vem te debrugar/Sobre a imensiddo do meu penar” (Vianna Filho,
2018, p. 23). Como se percebera ao longo da peca, as trés personagens tém
posicionamentos politicos divergentes: Manguari representa o PCB e Milena a agao direta,
enquanto Camargo Mocgo reconhece a importancia da luta politica travada pela geragao de
Manguari apesar de fazer parte da geracdo jovem da peca.

Sendo assim, os versos nos sugerem que, apesar das divergéncias entre seus
posicionamentos politicos, os trés vivenciam um imenso penar, tornando-se camaradas
pela condicdo de “vitimas” ndo s6 de um regime autoritirio, mas também de uma
sociedade conservadora, a qual nenhum deles pode se adequar plenamente. Eles também
convidam o espectador a assistir a peca e entdo poder se debrucar sobre a imensidao de
seu penar. Constréi-se assim, desde a primeira cena da peca, uma légica de camaradagem
entre os representantes das diferentes propostas estratégicas e taticas defendidas e
adotadas pelas esquerdas brasileiras na resisténcia ao regime militar. Em que pesem as
divergéncias, ambas as tendéncias sao vitimas do autoritarismo e da repressao.

Esse tema da camaradagem entre vitimas do autoritarismo ja havia sido abordado
por Vianinha na peca Papa Highirte, de 1968, e reitera a filiagdo do autor a agenda politica
pecebista. No entanto, é importante sinalizar que ele ndo foi o tnico a (tentar) levar aos
palcos essa proposta de reafirmar a camaradagem entre os diversos espectros da oposigao
ao regime militar, especialmente nos anos 1970."

Na sequéncia, sdo apresentados Castro Cott e Lorde Bundinha, o primeiro, pelo

”,

“Hino da Acado Integralista Brasileira (AIB)”: “Avante, avante/Eis que desponta o

" Para uma analise mais profunda desse tema, cf. ROSELL, Mariana. “Ator sem consciéncia é bobo da
corte”: o teatro engajado brasileiro nos anos 1960 e 1970. Jundiai: Paco Editorial, 2020. p. 161-274.
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arrebol/Marchar que é a primavera/O que a Patria espera/E um novo sol!” (Vianna Filho,
2018, p. 23). Ja o segundo é apresentado por um maxixe de Chiquinha Gonzaga e Machado
Careca (1895) chamado “Corta-jaca”: “Ai, ai, como é bom gozar/Ai corta a jaca
assim/Assim/Assim” (Vianna Filho, 2018, p. 24).

O espectador/leitor ja percebe desde inicio, portanto, que Castro Cott tem
simpatias fascistas e que Lorde Bundinha tem simpatias pela festa e tenta ser um bon-
vivant. Ja o pai de Manguari, Custédio Manhaes ou simplesmente 666, se apresenta com
uma polca composta em 1904 e utilizada por Oswaldo Cruz na campanha contra a peste
bubdnica. Essa apresentacdo o vincula diretamente a sua atuagdo enquanto agente
sanitario e a praticas da Primeira Republica, derrubada pela chamada Revolucdo de 1930,
que também conduziu Vargas ao comando do pais pela primeira vez. Camargo Velho, tio
de Camargo Mogo e grande amigo de Manguari durante a juventude, entra ao som do
“Hino a Joao Pessoa”, marca da vitéria da Revolugao de 1930 e, portanto, em oposicao
direta ao pai de Manguari, apresentado imediatamente antes dele, ajudando a construir a
narrativa de enfrentamento entre projetos politicos e também entre geracdes, que tem um
papel relevante na peca.

Aqui o interesse nao é reproduzir uma ideia de que os conflitos que estruturam a
peca se reduzem a desentendimentos familiares, entre pais e filhos ou entre geragdes
simplesmente. Compactuamos com a ideia de que os desentendimentos familiares e entre
geracdes representam como uma metonimia os conflitos politicos e de projetos que
conduzem o eixo discursivo da pega. Tanto é que ndo ha concordancia plena entre os
membros de uma mesma geracdo, como Manguari, Castro Cott, Lorde Bundinha e
Camargo Velho, por exemplo. Ou mesmo entre Luca, Milena e Camargo Mogo, o que
denota que os conflitos e divergéncias ndo se devem, exclusivamente, a diferenca
geracional.

Ao fim desse “preltdio”, a peca continua e a musica segue pontuando a
encenagdo, sempre sendo apresentada na forma de trechos curtos que introduzem ou
comentam determinado didlogo, personagem ou situacdo. Neste trabalho, ndo serdo
analisadas todas as entradas musicais nem todo o repertério, mas trabalharemos com
casos que acreditamos ser exemplares para a compreensdo do uso da mdusica de cena na
peca de Vianinha a fim de apontar como a musica popular se constitui num elemento

fundamental para o desenvolvimento cénico.
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Para além dos pequenos trechos que iniciam a peca introduzindo as personagens,
0 caso mais exemplar e sobre o qual nos debrugaremos mais detalhadamente é o da cancao
“Fascinagao”, valsa composta por Maurice de Féraudy e Dante Pilade Marchetti em 1905
que teve famosa versdo para o inglés, “Fascination”, feita por Dick Fanning em 1932 e,
para o portugueés, feita por Carlos Galhardo, em 1943. Uma nova versao, a mais conhecida

no pais, foi feita pelo mesmo em 1957. O trecho cantado na peca por mais de uma vez vai

2

se reduzindo ao longo das entradas, sendo que, quando completo, é composto pelos
versos iniciais da canc¢do: “Os sonhos mais lindos sonhei/De quimeras mil, um castelo
ergui/E no teu olhar, tonto de emocdo/Mil venturas...”

Sempre cantada por Manguari, a cangdo pontua as desilusdes vivenciadas por essa
personagem tanto na juventude quanto no presente. A primeira vez em que ela surge, na
cena 3, é quando Manguari, ap6s ter se desentendido com Luca e Milena, conversa com
Nena e se lembra de ter feito um teste para ser cantor na Radio Cajuti. Observemos o

dialogo a seguir:

NENA - Como é que vocé anima ele assim para se meter em briga,
Custoédio? Ele é bolsista.
MANGUARI - Chegou a vez dele, Nena! Chegou a vez dele! Animo Nena!
A vez dele! (Tempo) Esta melhor?
NENA - Estou. (Chora) Estou muito mal, Custo, muito espantada...
(Siléncio)
MANGUARI - Sabe que eu fiz o teste da Radio Cajuti, fui aprovado. Tive
vergonha de ser cantor. Eu cantava bem?
NENA - Cantava. Tudo era mais claro... ou nao? (Tempo) Como é a
Fascinagao que vocé cantava?
MANGUARI - Ora, Nena, ndao me lembro mais, ora... (Tempo. Comeca a
cantar baixo. Timido. Cresce)

Os sonhos mais lindos sonhei

De quimeras mil, um castelo ergui

E no teu olhar, tonto de emocao

Mil venturas...
(Abracam-se emocionados) O Nena, também estou muito espantado... nio
reconheco as coisas... ndo queria me espantar, mas... queimei minha vida na
solidariedade. Nena... Luca me olha como se eu ndo passasse de um
masoquista... uma pessoa que, pensa nos outros, porque tem medo de si
mesmo, medo de viver...
NENA - Vocé parecia muito com o Ramon Navarro... (Manguari beija Nena
canhestro, procurando amor) ... ai, Custédio, estd apertando muito... estou
sem ar... me deixa, Custo... (A luz apaga forte neles) (Vianna Filho, 2018, p.
66-67).

A divisdo de cenas utilizada na andlise aqui apresentada respeita as divisdes de cena propostas pelo

proprio dramaturgo no texto da peca.
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Neste dialogo, Manguari e Nena expressam as angtstias diante da incerteza do
futuro, o medo diante do que pode acontecer com o filho metido em “confusao”. Mas
Manguari também pensa no que poderia ter sido e nao foi, ndo s6 pelo medo, mas também
por ter “queimado a vida na solidariedade”. Em outros momentos da peca, fica nitido para
o espectador/leitor que Manguari, em fungdo da militdncia no Partido Comunista, abriu
mao de, pelo menos, parte de seus projetos individuais em nome de projetos coletivos, seja
quando briga com o pai por defender a Revolucdo de 1930 e fica sem dinheiro, seja porque
fiscalizava muitas fabricas no mesmo dia para verificar o cumprimento da jornada de 8
horas de trabalho, seja por ter adiado inimeras vezes a paternidade (e a maternidade de
Nena) por ter como prioridade o Partido. O sonho lindo de ser cantor nao pdde se
cumprir.

Na segunda entrada, na cena 4, o trecho ja ndo é cantado de maneira completa (em
relacdo a como havia aparecido pela primeira vez). Em plano temporal duplo, Manguari
canta a cancdo no passado, quando ainda era jovem, com o amigo Lorde Bundinha.
Enquanto isso, no plano do presente, Nena tenta convencer o filho Luca a ceder as
exigéncias de Castro Cott, cortar o cabelo e voltar para o colégio, ao que o filho recusa. No
dialogo, Nena fala para o filho que Manguari ndo subiu na vida por questdes politicas,

retomando a conversa que o casal havia tido na cena anterior.

NENA - [...] Acho que teu pai td com vergonha de te pedir pra voltar pro
colégio...
LUCA - Meu pai ndo vai me pedir isso.
NENA - Nao. Claro que nao... teu pai tem 57 anos... foi um custo conseguir
essa bolsa... colégio de estado, s6 aparecia vaga nos piores... (Manguari e
Lorde Bundinha aparecem num canto do palco. Manguari canta “Fascinacio”.
Lorde toca violdo. Livros de modinhas pendurados numa armagdo instalada em
suas costas) ... teu pai ndo subiu na vida por causa da politica... fui em tanto
comicio com ele, ficava rouca, fiz essas campanhas todas. Por que é que
vocé ndo corta o cabelo?
LUCA - (Tempo) Porque eu gosto de mim.
NENA - Ah, sei, entdo... ndo entendi...
LUCA - (Tempo) Vocés nao gostam de vocés, mae. Podem gostar de sua
missdo, filhos, viagens... mas ndo gostam de si mesmos. Eu gosto.
NENA - E se vocé nao puder voltar pra escola?
LUCA - Escola nao falta... (A luz diminui sobre eles e abre mais sobre Manguari
e Bundinha)
MANGUARI - (Canta)

Os sonhos mais lindos sonhei

De quimeras mil, um castelo ergui

E no teu olhar... (Vianna Filho, 2018, p. 74-75)
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Neste momento, ao retomar o suposto fracasso de Manguari em fun¢ao das opcdes
de vida e da militancia politica, Nena expressa o seu temor de que o filho prejudique seu
futuro pelo mesmo motivo do pai, a politica, mesmo que por razdes e em trajetorias
diferentes. E Manguari, no passado, ja entoa a cangdo que dard o tom de sua vida. Ja
naquele momento, o lamento do protagonista tinha lugar: depois de sair de casa para ter a
liberdade de exercicio politico que ndo tinha enquanto vivia sob as asas de seu pai,
alcunhado 666, Manguari se vé sem dinheiro, desolado com a situagdo ruim que os
trabalhadores vivem e talvez ja sem muitas forcas para seguir em frente.

A terceira entrada da cangdo se da na cena 5, ja no segundo ato e serd seguida da
quarta e da quinta entradas muito proximamente, todas na mesma cena da peca.
Novamente em plano temporal duplo, dessa vez Manguari j estd tomado por dores no
corpo, das quais reclama para Nena, a quem pede ajuda para levantar-se. Nessa cena,
Nena se desloca entre o passado e o presente, naquele tempo ajudando Lorde Bundinha,

que sofre com uma tosse, e neste, ajudando Manguari.

MANGUARI - ... Nena, me ajuda a levantar... Nena (Esforco pra levantar)
Nosso menino quer enfrentar, Nena, ele quer enfrentar a moenda...
NENA - Olha o Sal Caprico.
LORDE BUNDINHA - Esse sal é muito pornogréafico.
NENA - Gentes, que descoco! O Senhor é tdo detraqué! (Risos) Se isso é
hora de rir?
MANGUARI - (Conseguiu levantar) Claro que é hora de rir, Nena, estou de
pé, ombro a ombro com os jovens guerreiros! (Canta e danga pela sala com
dores)
Os sonhos mais lindos, sonhei
De quimeras mil um castelo ergui... (Vianna Filho, 2018, p. 90-
91).
Aqui, a quimera de Manguari reside em acreditar que, apesar de tudo, das dores, da
idade, da descrenca, ele estd, novamente, alinhado aos “jovens guerreiros”, pronto para o
enfrentamento do autoritarismo e, talvez, para conseguir realizar o sonho fracassado da
juventude. Aqui, Manguari cré que o filho finalmente se conscientizou e compreendeu
seus posicionamentos politicos. Mas ao entoar a cangao, ironicamente nos mostra que tudo
ndo passa de mais um sonho, mais uma quimera, mais um castelo de areia ou de cartas
erguido em um momento de euforia, sem base concreta que indique uma possibilidade de
realizacao efetiva.
A quarta e quinta entradas da cancdo se ddo um pouco mais adiante, ainda no

mesmo didlogo de dupla temporalidade entre Manguari, Nena e Lorde Bundinha.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 122-142, 2024.

137



NENA - ... que foi, Custo, ainda acordados... continua a dor?
MANGUARI - ... sao quarenta alunos que recusaram, Nena, oitenta pais,
familias, amigos, isso é gente, ¢ massa, Nena, é massa! Tem que mobilizar
essa massa, organizar, organizagao é tudo em Politica, Nena... a juventude
tem preconceito com organizagdo, mas organizagdo é a alma da revolugao
como segredo é a alma do capitalismo... (Manguari ri muito. Canta pra Nena)

Os sonhos mais lindos, sonhei

De quimeras...
NENA - Cinco e meia, Custo, as oito vocé entra na reparticao.
MANGUARI - ... e ndo vou almocgar, tem reunido da Associacdo de
Servidores Civis, estudo da nova tabela de vencimentos, ndo se pode
aceitar a nova tabela, sou de luta, Nena, estirpe de Espartaco! (Ri e canta)
NENA - ... vem querido...
MANGUARI - ... vou esperar Luis Carlos acordar, mais meia hora...
NENA - ...como acordar, ndo vai a aula?
MANGUARI - ...mas ele acorda as seis, Nena é mae que nao sabe da vida
de seus filhos, vai a praia, ver o sol... eles agora olham o sol, Nena, a terra
saiu de moda... (Ri, pega Nena e danga com ela)

Os sonhos mais lindos, sonhei

De quimeras mil... (Vianna Filho, 2018, p. 94-95).

Assim como se mantém no mesmo didlogo, as entradas da cancdo funcionam da
mesma maneira que haviam funcionado na entrada anterior. Mais uma vez Manguari
deposita todas as suas esperancas frustradas na prépria juventude nesse momento da vida
do filho. Nesse caso, também dos demais alunos. Independente das circunstancias e do
real desconhecimento dos métodos e ferramentas que os jovens vdo utilizar no
enfrentamento, Manguari acredita que de fato esta ocorrendo a tdo almejada politizacdo
do filho e que ela se dara dentro dos pressupostos que ele esperava. Ainda no presente,
Manguari segue construindo castelos de quimeras e é disso que a cancdo faz questdo de
nos lembrar sempre.

Sendo assim, se no primeiro ato da peca a cancao “Fascinacao” aparece como
comentadora dos fracassos de Manguari ao longo da vida, a redugao dos versos cantados
no decorrer da agdo nos aponta para o desmontar de certos sonhos e castelos de quimera
erguidos pela personagem. Nesse momento crucial no desenrolar da dramaturgia da peca
e na vida de pai e filho, Manguari parece ter, entdo, se desfeito de seus sonhos, dai que
acredite que, em lugar de uma revolugdo, a solucao para a sociedade brasileira é a busca
por um cotidiano menos bruto, por uma sociedade menos cruel. Contudo, como vimos, no
segundo ato de Rasga coragio, a cangao, ja reduzida e mutilada - assim como os sonhos e o
projeto de vida de Manguari -, se torna, na verdade, uma grande denunciadora da ironia
que reside nas esperancas que ele comeca a alimentar novamente, a partir da possivel

politizacdo do filho.
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Nesse sentido, o uso de “Fascinacao”, os versos escolhidos pelo dramaturgo, a
maneira como eles sdo introduzidos nas cenas e o didlogo que estabelecem com os demais
elementos da dramaturgia fazem com que, mais do que qualquer efeito de
reconhecimento, a cancdo estabeleca um efeito de estranhamento no publico/leitor. Isso
ocorre porque o balanco pessoal e coletivo que Rasga coragio faz da conta de uma série de
frustragdes colecionadas pelas esquerdas e pelo campo progressista ao longo dos 40 anos
focados pelo texto de Vianinha.

Da suposta vitéria representada pela Revolugao de 1930 a conquista dos direitos
trabalhistas num governo de carater ditatorial e que perseguiu opositores politicos, com
destaque para o PCB e seus membros (inclusive Luis Carlos Prestes, a quem Manguari
homenageia ao escolher o nome do filho), passando pelo fracasso do projeto reformista,
mas progressista, das Reformas de Base propostas pelo governo de Joao Goulart. Do
impacto do golpe civil-militar de 1964 ao massacre dos militantes de esquerda, pecebistas
ou ndo. A primeira metade da década de 1970 no Brasil foi marcada pela forte percepcao
de que os projetos e esperancas construidos e semeados na década que abrange de meados
da década de 1950 até meados da década de 1960 foram sucessivamente derrotados.

O golpe foi bem-sucedido, o “povo” nao se mobilizou para impedi-lo e, em certos
estratos, reuniu-se para apoid-lo em suas Marchas da Familia com Deus pela Liberdade. O
regime autoritario implementado por ele ndo foi temporério, pelo contrario, ja durava
cerca de 10 anos e conseguia se reafirmar e manter no poder. Embora as manifestagdes
artisticas tentassem driblar as dificuldades que se apresentavam para sua realizagdo -
desde a censura e a perseguicao do governo até a falta de recursos financeiros e a chamada
autocensura - nem sempre isso era possivel e fazer arte no pais seguia sendo muito dificil.

Nesse cendrio profundamente adverso, os artistas engajados, especialmente os de
teatro, linguagem que neste trabalho nos toca mais diretamente o interesse, vao procurar
reconfigurar suas experiéncias e projetos, procurando encarar a tragédia brasileira
partindo do fato de que as derrotas das forgas progressistas ndo cessavam e era preciso
repensar a maneira de enfrentd-las. Um dos eixos fundamentais para lograr éxito nessa
proposta foi a busca por uma sintese formal, que superasse as discussdes mais normativas
e reducionistas em torno de qual género era mais adequado para a feitura de um teatro

politico.
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De acordo com Rosangela Patriota, Rasga coragio “nado é uma defesa intransigente
dos valores politicos do dramaturgo, mas, pelo contrario, € uma ‘obra aberta’ construida
pela sensibilidade e pela inteligéncia de alguém que procurou discutir a perplexidade de
seu tempo” (Patriota, 1999, p. 18). Portanto, com Rasga coragio, Vianinha busca, mais uma
vez, tracar possibilidades para o teatro engajado e o faz, pela dltima vez, de modo
semelhante ao que havia adotado ao longo de sua trajetéria: expressando dilemas e

davidas, angustias e contradicoes.

Vianinha e seu tempo: um dramaturgo atuante e positivo

Como visto, Rasga coragio é uma peca que caminha no sentido da mescla de
elementos que caracterizam diferentes géneros teatrais - o drama e o épico - que, muitas
vezes, foram vistos necessariamente como opostos. A musica de cena na ultima peca
escrita por Vianinha é mobilizada a fim de conferir tracos épicos para uma matéria
dramatargica essencialmente dramaética. Ao fazé-lo, contudo, dialoga com uma tendéncia
importante do teatro brasileiro dos anos 1970, que se insere no que Reinaldo Cardenuto
chamou de dramaturgia de avaliacao.

Segundo o pesquisador, artistas de teatro - entre eles, Vianinha - teriam buscado,
nos anos 1970, engajar-se numa revisdo que mantivesse como objetivo a busca pela
conscientizacdo do publico, repensando sua pratica a partir de trés eixos centrais: 1)
recondugdo das classes populares aos palcos, através de representagdes politizadas; 2)
valorizagdo do militante de esquerda enquanto interlocutor de uma pratica de
engajamento; e 3) a aposta no realismo enquanto forma dramatica (Cardenuto, 2014). Essa
aposta, contudo, viria marcada pela presenga de fortes tragos épicos, como vimos ao longo
deste trabalho e como detalhamos em trabalho anterior (Rosell, 2020, p. 275-370). Por essa
e outras tantas razoes, fica evidente que a pesquisa formal e estética foi uma das bases de
construgao do teatro politico brasileiro e sua anédlise ndo deve ser posta em segundo plano,
ja que, em sua esséncia, faz parte do debate e da construcdo de um teatro engajado.

Ademais, é fundamental lembrar a adverténcia feita por Anatol Rosenfeld, para
quem as obras teatrais ndo podem ter sua qualidade julgada em funcdo da busca pela
pureza do género. Em O teatro épico, ele afirma que “a pureza dramética de uma peca

teatral ndo determina seu valor, quer como obra literdria, quer como obra destinada a
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cena” (Rosenfeld, 1965, p. 21). Aqui vamos além para afirmar que a busca pela mescla de
tragos de diferentes géneros teatrais pode ser indicativo do compromisso com a qualidade
que se busca para a pecga produzida, sendo um dos aspectos que mais contribuem para a
relevancia de uma obra, como acreditamos ser o caso de Rasga coragao.
Vianinha, sem dtivida, é um dos dramaturgos mais importantes do teatro brasileiro
e, especialmente, de sua geracdo. Ocupou lugar significativo nos debates acerca do fazer
teatral e do fazer politico no Brasil de antes e durante o regime militar, sendo um sujeito
comprometido com sua arte, seu partido e sua gente. Suas angustias e seus dilemas
sempre estiveram presentes em sua obra, mas ndo o impediram de ser positivo, no sentido
de fazer de sua agéncia na sociedade um elemento que busca investigar e testar propostas
de acgdo e transformacao efetivas. Recusando, portanto, certa tendéncia que ganhou forca
no teatro brasileiro do final dos anos 1960 e inicio dos 1970 de atuar pela negagdo de
(quase) tudo e (quase) todos, afirmando apenas a morte do teatro.'
Conforme sinalizou Maria Silvia Betti no posfacio escrito a reedicdo do texto de

Rasga coragio pela Editora Temporal, em 2018,

Dentro desse contexto, o interesse de Vianna volta-se para o campo
diametralmente oposto, ou seja, o das lutas anonimas dos pequenos
militantes do PCB, premidos pelas questdes domésticas, pela necessidade
de sobrevivéncia, pelas mazelas pessoais, por um cotidiano obscuro e cheio
de dificuldades, mas também ao mesmo tempo engajados na ideia de uma
luta coletiva pela transformacdo das estruturas de convivio e trabalho
(Betti, 2018, p. 146).

Por isso, mesmo tendo morrido tdo jovem, ele ajudou a fazer da dramaturgia
brasileira uma das principais frentes de resisténcia ao regime militar, colaborando para a
reflexao sobre o papel do militante, do artista e do sujeito engajado e, por isso, suas pecas
sdo fundamentais para que se conheca e compreenda um pouco mais como o teatro e a
arte de modo geral podem colaborar para a constru¢do de uma sociedade mais justa e

democratica.

2 Essa tendéncia foi protagonizada pelo Teatro Oficina, mas nao esteve restrita a ele.
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Resumo

Este ensaio destaca o trabalho de Oduvaldo Vianna Filho como ator nos filmes O desafio,
de Paulo César Saraceni (1965), As duas faces da moeda, de Domingos de Oliveira (1969), e
Um homem sem importincia, de Alberto Salva (1971). Nos trés filmes o ator interpreta
personagens bastante distintos, por meio dos quais equaliza o envolvimento e a emogdo,
na justa medida em que evidencia o pensamento politico da obra.

Palavras-chave: Oduvaldo Vianna Filho; Atuacdo épica; Cinema brasileiro; Nacional-
popular.

Abstract

This essay highlights Oduvaldo Vianna Filho’s work as an actor in the films O desafio, by
Paulo César Saraceni (1965), As duas faces da moeda, by Domingos de Oliveira (1969), and
Um homem sem importincia, by Alberto Salva (1971). In those three movies, the actor plays
very different characters, through which he integrates involvement and emotion, just as he
enhances the political thought encompassed by the work.
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Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, como é mais conhecido, é figura inescapavel
das artes da cena no Brasil. Quer no teatro, no cinema ou na televisdo, tanto como ator
quanto como autor, deixou contribui¢des fundamentais para a cultura brasileira, sendo
considerado um dos maiores dramaturgos brasileiros do século XX. Ainda que sua
trajetoria indique um amadurecimento profissional que parte da atuacdo, mas que culmina
na dramaturgia, iremos destacar neste ensaio o seu trabalho como ator, especialmente a
partir de sua participacdo em trés filmes de longa-metragem, O desafio, de Paulo César
Saraceni (1965), As duas faces da moeda, de Domingos de Oliveira (1969), e Um homem sem
importincia, de Alberto Salva (1971). As trés obras® lhe renderam atuagdes importantes e
fizeram parte de um periodo fértil em experimentacdo da linguagem, buscando uma
abordagem nacional-popular.

Antes, porém, uma pequena vista d’olhos no caminho de Vianna, morto
precocemente aos 38 anos, em 1974. Ele ingressa na carreira teatral como ator, no Teatro
Paulista do Estudante (TPE) onde estreia, em 1955, na peca Rua da igreja, de Lennox
Robinson, com direcdo de Ruggero Jacobbi. Logo, o grupo amador entra em acordo com o
Teatro de Arena: em troca de lugar para ensaiar, fariam figuracdo nas montagens da
companhia. Pouco tempo depois os participantes do TPE - Vianna, Gianfrancesco
Guarnieri, Vera Gertel - aceitam fundir-se com o grupo do Arena. Dois anos depois Zé
Renato, o diretor e fundador do Teatro de Arena, resolve montar Eles ndo usam black-tie,
uma peca feita pelo jovem autor Guarnieri. Nela Vianinha participa como ator.

A préxima montagem do Arena serda Chapetuba Futebol Clube, essa de autoria de
Vianna. E a primeira peca em atos de sua autoria. Antes ele havia escrito Bilbao, Via
Copacabana, uma pega curta. Chapetuba foi construida a partir dos intensos estudos que
aconteceram no Teatro de Arena durante o Seminario de Dramaturgia. A peca Eles ndio
usam black-tie estava em cartaz concomitantemente ao Seminério de Dramaturgia. Devido
ao imenso sucesso de Black-tie, a temporada se estendeu por cerca de um ano. Assim, a
peca de Vianna é minuciosamente discutida e estudada no Seminario durante todo esse
periodo, como ele mesmo conta, na entrevista concedida a Alfredo Souto de Almeida, por

ocasido da estreia da peca:

> Os trés filmes foram exibidos recentemente em Sao Paulo, no Cine-Teatro Denoy de Oliveira, por ocasido

da Mostra Grandes Momentos, em homenagem aos 50 anos do falecimento de Vianinha e aos 90 anos do
nascimento de Gianfrancesco Guarnieri.
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[...] o trabalho em equipe do trabalho do Teatro de Arena (porque essa
peca no Semindrio de Dramaturgia passou por quase sete versdes), isso
tudo através da equipe discutindo permanentemente cena por cena, ideia
por ideia, problema por problema. Esse tipo de trabalho realmente é
imenso e é muito bom. E satisfatorio, é 6timo, da resultado, assim,
excepcional. N6s terminamos o Chapetuba ja sentindo toda a pega, todos os
problemas dela, e sabendo, cada um sabendo, exatamente como funcionava
dentro dela, o que fazia, qual a sua funcdo, qual a sua responsabilidade.
Isso foi muito importante para mim, pelo menos o resultado foi 6timo
(Vianna Filho, 1999, p. 39).

Esse periodo de estudos no Teatro de Arena faz parte da formagdo de Vianna como
ator e é importante destacar a pesquisa feita pelo grupo neste campo especifico. Através
das montagens e do Laboratério de Interpretacdo, buscava-se uma atuagdo brasileira. O
foco de pesquisa tinha como base uma interpretagao stanislavskiana, mas acima de tudo,
almejava a criacdo de um novo jeito de interpretar, um jeito brasileiro, como diz Nelson

Xavier:

Entdo, ensaiando Chapetuba, eu comecei, pela primeira vez como ator, a
vivenciar plenamente minhas - eu vou chamar assim - emogcdes brasileiras:
maneiras de sentir e de ser como s6 noés brasileiros somos e sentimos.

Ora, foi um deslumbramento poder viver personagens como nés. O prazer
de viver a si mesmo; o prazer de se permitir uma fala do jeito que se fala
nos suburbios, debaixo de pontes, diante das maquinas das fabricas, nas
ruas; o prazer de soltar meu corpo do jeito dele, sem ter de aparentar um
bardo russo ou um juiz alemao (Xavier, 1981, p. 81-82).

Mas, ja naquele momento, a vocagao de dramaturgo falava mais alto. Em entrevista
concedida a Alfredo Souto de Almeida feita por ocasido da estreia de Chapetuba Futebol

Clube, quando é perguntado sobre sua preferéncia entre escrever e atuar, responde:

Eu prefiro muito mais [escrever], eu preferia muito mais, representar. Mas
agora eu prefiro muito mais escrever, sabe? Inclusive um dificulta um
pouco o outro. Claro, é verdade que foi através do proprio trabalho de
palco, de ator, que eu aprendi a escrever. E sentindo no palco as reacdes do
publico, o tipo de didlogo, a maneira de... as reacdes dum espetaculo, o
desenvolvimento, a sua organizagao. Isso tudo me parece que eu aprendi
ali, na pratica mesmo. Mas agora a coisa comeca a apresentar uma série de
dificuldades, o fato de ser ator e autor ao mesmo tempo. Mas eu gosto mais
é de escrever (Vianna Filho, 1999, p. 38).

Sua confissao da predilecdo pela escrita nos d4 uma pista importante de como é o
funcionamento de seu trabalho de ator. Além do enorme talento, enxergamos, em sua

forma de atuar, as engrenagens do texto em plena elaboracao. E justamente sobre este viés
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que gostariamos de observar seu extraordinario trabalho como ator, por meio do qual ele
equaliza o envolvimento e a emocdo do personagem, na justa medida que evidencia o
pensamento politico da obra. Em todo esse periodo de participacdo no Arena ja serdo
iniciadas suas principais linhas de pensamento artistico e politico, que seguirdo e se
aprofundardo no Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da

UNE),’ no grupo Opinido e em todo sua carreira dramatargica.

Do palco para as telas

A participagdo de Vianna no cinema, apesar de ndo ser seu maior foco de atuagao,
lhe rendeu importantes interpretagdes. Dentre alguns dos filmes que temos registro estdo
O desafio, de Paulo César Saraceni (1965), As duas faces da moeda, de Domingos de Oliveira
(1969), e Um homem sem importincia, de Alberto Salva (1971). Trés obras que habitam o
territorio do Cinema Novo e do Neorrealismo Italiano. Todas dialogam profundamente
com a busca de Vianna por uma arte que expressasse a realidade brasileira, a luta pela
independéncia e soberania na cultura do pais, que sempre esteve em disputa com a
dominacdo estrangeira. E uma busca militante, que comeca no TPE, perpassa seus
trabalhos no Arena, no CPC e no Opinido e se faz sentir até seus tltimos trabalhos.

O cinema nos dé essa incrivel possibilidade que é o registro e a eternizacdo da obra
como um todo e, mais especificamente, do trabalho de atuacdo do elenco. Neste sentido
tem uma vantagem em relagdo ao teatro, a arte do momento presente, do efémero. Das
atuacdes de Vianna no teatro, temos alguns testemunhos, mas nenhuma imagem em
movimento fixada.

E importante, assim, observar o ator Vianna nestes trés filmes, que lhe propdem

personagens completamente diferentes em situagdes bastante dispares. E, justamente o

> Durante a temporada carioca de Eles ndo usam black-tie, Vianna e Chico de Assis comecam a questionar a

capacidade de intervencdo do Arena na realidade. Concluem que, apesar do carédter progressista do
trabalho, ele ndo consegue romper as fronteiras da classe média. Ficam, entdo, no Rio de Janeiro,
procuram os intelectuais do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (Iseb) e iniciam a montagem da peca
A mais valia vai acabar, Seu Edgar (1960) no Anfiteatro da Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Brasil, com dire¢do de Chico de Assis e autoria de Vianna. Apds o sucesso e a agitacdo da temporada da
peca, surge o CPC da UNE. O Centro aglutinou em sua organizagdo diversos segmentos artisticos,
criando departamentos de cinema, de musica, de teatro e de literatura, todos sob a insignia do nacional-
popular. Com uma produgdo em escala gigantesca, arrastou mentes e coracdes pelo Brasil afora até seu
exterminio em 1964 pelo golpe militar. Vianna e seus companheiros do CPC irdo se reorganizar, poucos
meses depois do golpe, no que viria a ser a primeira resposta artistica ao arbitrio da ditadura, o Show
Opinido.
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que nos salta aos olhos, ndo é a forma diferente, ou a sua mudanca corporal ou vocal, mas
sim a atitude interna que se transforma completamente de acordo com as diferentes
circunstancias propostas pelo roteiro. Se vissemos um fotograma de cada um dos filmes
isoladamente - ou uma fotografia de still - dificilmente saberiamos dizer a qual filme se
refere. Os figurinos, a voz e as expressdes dos personagens pouco diferem. Mas eles sdao
totalmente distantes uns dos outros.

A escolha do ator em buscar colocar-se na situagdo proposta com toda a sua
verdade interior, menos preocupado com a forma do personagem, ressalta o homem em
situacio. O que muda o personagem é a situagdo. Mostrando seu pensamento e seu
raciocinio no modo de atuar, levando-nos a pensar: o que move esse homem, qual é o seu
percurso na histéria, quais sdo suas dificuldades, suas contradi¢des. De um jeito muito
simples e singelo o ator Vianinha se coloca a servico da historia a ser contada.

Em O desafio, seu personagem - Marcelo - estd vivendo uma profunda crise pessoal,
que aflora também em seu relacionamento amoroso. O caso extraconjugal com Ada,
esposa de um grande representante da burguesia industrial, comeca a perder o sentido, a
partir de um acontecimento desencadeador: o golpe militar. Essa brusca mudanca
conjuntural obriga-o a repensar toda a vida e como serdo suas posicdes politicas - e as da
amante.

As diferencas politicas entre o casal, que antes pareciam serem passiveis de
convivéncia, neste novo momento histérico, no qual se acirram as forcas em oposicdao na
sociedade, tornam a relacdo insustentavel. O término dos dois acontece na mesma casa
onde num tempo anterior, ndo tdo distante cronologicamente, lhes trouxe tanto prazer e
alegria. A relacdo, diante dos fatos do presente, nao mais encontra algo que a sustente.
Talvez possamos ver ai uma analogia com o pensamento politico de Vianinha, militante
histérico do Partido Comunista Brasileiro. Se antes se vislumbrava a possibilidade do pais
se desenvolver com uma alianca entre a burguesia nacional, os proletarios e os
intelectuais, isso ja ndo era mais possivel. Parte significativa da burguesia preferiu a
alianca com setores externos (o grande capital internacional) - contra a intelectualidade e
os trabalhadores. Se antes o jornalista Marcelo vivia com relativa tranquilidade o papel de
amante da mulher de um empresario conservador, ndo mais o suporta quando ele se torna
um golpista. Depois do golpe militar essas equacdes j4 ndo funcionam mais. Todo esse

caminho de esperanga estava rompido.
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A maneira como o magnetismo entre os amantes vai se diluindo é construida
magistralmente pelos dois atores, de forma que entendemos todos essas questdes politicas
e pessoais entrelacadas pelos acontecimentos do pais. O personagem de Vianna busca se
reestabelecer, entender suas novas formas de luta, como agir na resisténcia. Um dos
momentos de guinada acontece durante o Show Opinido, com Marcelo na plateia,
assistindo a cena em que Maria Bethdnia canta “Carcarda”. A cena final do filme é o
personagem deixando para trds um casal de conhecidos que lhe convidam ao desbunde.
Ele segue enquanto o dia amanhece, caminhando pelas ruas, encontrando com o povo. Ao
fundo, nos muros, vé-se um cartaz da peca Liberdade, liberdade do Grupo Opinido. Marcelo
transforma-se, ao longo do filme, sem que maneirismos sejam necessarios na atuacdo de
Vianna.

Em As duas faces da moeda, de Domingos de Oliveira, o personagem central, vivido
por Fregolente e que coincidentemente se chama Oduvaldo, é um funcionario publico que,
a partir de um sonho com o Anjo da Morte, descobre que s6 lhe restam 24 horas de vida.
Depois desta informacgdo ele passa a rever todas as relagdes de seu entorno, que até entao
se passavam ao largo de seu controle. Enfrenta o chefe na reparticdo; bebe além da conta,
com uma amiga da filha; convida o amante da mulher para um jantar em familia, junto
com o genro. Depois de todas as confusdes causadas pela mudanca total de atitude de
Oduvaldo, ele sofre um ataque cardiaco. E durante a luta pela vida entre Oduvaldo e o
Anjo da Morte que o climax do filme acontece.

Vianna interpreta Mauricio, genro de Oduvaldo Cana Verde. E um jovem prestes a
enfrentar as responsabilidades de homem de familia. Ndo ultrapassando a média da
consciéncia machista de sua época, com o andar dos acontecimentos do filme, ele ganha
consciéncia e diz para sua noiva: “com a gente vai ser diferente!”. Refere-se a vida de casal
dos pais de sua noiva, que é completamente destituida de afeto e companheirismo. Da
mesma maneira, Mauricio, que no inicio do filme despreza profundamente o sogro, ao
enxerga-lo sob novo prisma, passa a nutrir simpatia por ele. Novamente nos encontramos
com um ator extremamente solto e natural, mas que, nas cenas de maior explosado
sentimental, mostra-nos todo o seu envolvimento. O Mauricio do inicio do filme é
completamente diferente daquele do final. Mas ndo na voz, no fisico: é a mudanga de

situacao e de consciéncia que Vianna consegue, magistralmente, demonstrar.
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Em Um homem sem importincia Vianna faz o personagem central, Flavio, que, depois
de perder o emprego, busca uma recolocacdo. A histéria do personagem é a histéria
ordindria da grande maioria dos brasileiros que, oprimidos por uma sociedade injusta e
desigual, lutam por uma vida melhor. A primeira cena do filme é a desencadeadora de sua
travessia, repleta de obstaculos, na busca de um novo emprego. Nela Flavio se desentende
com os clientes do boliche em que trabalha. A cena coloca em choque patrdes e
empregados, com suas visdes de mundo em desarmonia. Um grupo de filhinhos de papai
comeca a atirar as bolas do boliche na pessoa que apanha as claves caidas. Divertem-se ao
verem o trabalhador tentar se desvencilhar das pesadas bolas que escorregam pelo
corredor. Flavio defende seu colega de trabalho, mas a turma ndo aceita e comega uma
grande pancadaria no estabelecimento. Ao final, ele é demitido, pois apesar de ter razao, o
dono do boliche ndo poderia ficar contra seus clientes em nome dos empregados. Esses
sdo faceis de arranjar, descartaveis; aqueles, dificeis de conquistar e manter.

A situagdo vivida pelo protagonista em casa ndo é muito melhor. Seu pai (vivido
pelo genial Rafael de Carvalho) é um mecanico, bastante bruto em suas ideias. Nao
compreende como e nem por que Fldvio ndo segue seus passos na oficina, tal qual o irmdo,
vivido por D’ Artangnan Mello. Ndo ha afeto nas relacdes da familia, apenas raiva e medo.

A saga da personagem acontece em um dia, em que concorrerd a algumas vagas de
emprego, todos com respostas negativas, pois ndo tinha preparo suficiente. Ndo cumpria
todas as exigéncias dos empregadores, que requereriam mais estudo e experiéncia. Em
uma das entrevistas ele diz: “Como vou ter experiéncia, se eu ndo trabalhar e ganhar
experiéncia?”. Em outra, perde a vaga por ser velho: ja tem trinta anos e a empresa s6
admite pessoas até os vinte e oito.

Outra maneira que Salva encontra para contar as andangas de Flavio neste longo
dia em busca de trabalho, é por meio das musicas, compostas por Denoy de Oliveira para
o filme. As letras sao comentarios, na voz de um narrador, que as vezes esta em primeira
pessoa e, em outras, em terceira pessoa. Ou seja, empregam um carater épico marcante na
obra. No momento em que ele perde a vaga de emprego por ndo ter experiéncia em kardex
(um sistema de arquivos utilizado no periodo), por exemplo, entra a musica que enfatiza
as contradi¢des da cena, trazendo a critica e o pensamento de uma forma humorada e

poética. A letra da musica nos diz:
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Tanta coisa eu nao sei

Nao sei o principal: kardex

Nao sei o que é kardex

O dia que eu souber

Eu vou enriquecer

Kardex deve ser

A chave da fortuna do Onassis
Enquanto eu ndo souber

O jeito é mastigar

Um misto de mortadela

Pensando que estou

Comendo um estrogonofe

Pode ser um sonho?

Devo desistir?

Dentro de uma arvore hé vida
Dentro de uma estatua ha uma vida
Dentro das pedrinhas outra vida
Sera que a vida existe

Aqui dentro de mim? (Oliveira, 2024).

Ap6s muitas peripécias, ele continuard sem emprego. Mas encontrard Selma
(Glauce Rocha), secretdria em uma das empresas que lhe fechou as portas. Desquitada
(quase um pecado naqueles anos), mde de um filho pequeno, morando com os pais em
uma situagdo igualmente opressora. Encontram, os dois, o afeto que lhes faltava na vida
cotidiana. O Flavio que retorna a casa paterna naquele dia é outro. O encontro com o
amor, em oposic¢do a violéncia da vida cotidiana. A personagem muda, mas internamente,
ndo na aparéncia. Mais uma vez, a transformacdo nos é transmitida sem a necessidade de
malabarismos de atuacao.

Assistimos, novamente, ao trabalho de atuacdo de Vianna que se desenvolve
sutilmente, nos guiando para enxergarmos as dificeis situagdes que sdo colocadas no
percurso da personagem. Nao é sempre que vemos tanta generosidade no trabalho de
ator, como se realmente toda a capacidade criativa e interpretativa se voltasse, ndo para se
mostrar em cena, mas para mostrar a cena em si e através de si.

Pode parecer uma equacgdo 6bvia: se o ator fizer “bem” o seu personagem, por
consequéncia a cena ficard boa também. Mas o que ocorre muitas vezes na atuagdo é uma
atencado do ator muito voltada para a sua interpretagdo. Isto acarreta numa menor atengao
para o que se passa fora dele. E como se os pensamentos e os esforcos do ator se
ocupassem mais em alcancar determinada forma gestual, certa emogdo, ou uma voz
estudada e menos em pensar sobre o que o outro esta falando, sobre as contradi¢cdes da

situacdo e sobre como ele pensa e age a respeito de todo esse contexto. E justamente o
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oposto do que acontece nas trés atuagdes de Vianna que analisamos.

Bertolt Brecht escreve seu poema “A atuacao de H. W.” sobre a maneira como
Helene Weigel maneja a arte de interpretar. Ela caminha entre o aproximar-se e o afastar-
se da personagem e nos elucida a respeito da atuagao no teatro épico, como uma atriz que

ndo é “tomada” pelo personagem:

Se bem que ela mostrasse

Todo o necesséario para se compreender

Uma mulher de pescador, ndo se transformou inteiramente
Nesta mulher de pescador, mas sim

Como se ocupasse também a reflexao

Como se perguntasse constantemente: como foi mesmo?
Ainda que nem sempre se pudesse

Descobrir seus pensamentos

Sobre a mulher do pescador, ela mostrava

Que os tinha, e convidava

A pensa-los (Brecht, 1986, p. 246).

No escrito “Breve descricdo de uma nova técnica de atuacdo que produz um efeito

de estranhamento”, Brecht nos explica esse mesmo aspecto da atuagdo épica:

O ator ndo chega a transformar-se completamente na personagem que
representa. Ele ndo é Lear, Harpagon, Schweyk, ele mostra essa gente. Ele
reproduz suas falas da maneira mais auténtica possivel, representa seus
comportamentos tdo bem quanto seu conhecimento sobre os homens lhe
permite, mas nao tenta convencer a si mesmo (e com isso a outros) de que
se transformou completamente neles (Brecht, 2022, p. 98).

Assim podemos enxergar a atuacdo de Vianna como épica, no sentido que ele busca
exatamente ndo se transformar completamente no personagem, mas sim mostrar com
nitidez o seu pensamento a respeito do personagem e daquela determinada situacao
vivida pelo personagem.

Dito isto, podemos fazer um adendo a este pensamento. Vianna e sua geragao
estavam estudando e experimentando muito mais a partir da pratica e da relacdo com a
urgéncia que a realidade brasileira lhes fornecia do que com a matéria teérica. Em relacao
aos textos de Brecht, as primeiras traducdes e montagens chegam no Brasil no final da
década de 1950. Ou seja, apesar de coincidirem no método, na linguagem e nas intengdes,
os resultados surgiam mais da relagdo com a realidade brasileira, do que com uma
aplicacdo simples de regras tedricas. Desta forma, era preciso encontrar uma atuagdo que

desse conta das inimeras questdes surgidas em um pais que foi, em um curto espaco de
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tempo, de uma perspectiva de construgdo da republica popular a uma ditadura alinhada
com o imperialismo. Que conseguisse expressar as dentncias que precisavam ser feitas,
mesmo com o rigor da censura. E, talvez mais importante do que tudo, que conseguisse se
contrapor a alternativa mais facil do escapismo e do desbunde.

Vianna dedicou a sua vida a politizagdo das coisas simples e corriqueiras que estao
ao nosso redor. Mas também, nas questdes mais complexas e profundas, a ampliar e
desmistificar o seu conhecimento, transmitir ideias para que cada vez mais o ser humano
se apoderasse de sua realidade e de suas possibilidades de transformagao e interferéncia
no mundo. Como diz Vianna, “O artista colabora na criacdo de condicdes para a
intervengdo humana sobre a realidade” (Vianna Filho, 2016, p. 36). O seu trabalho como
ator é o resultado de todo esse entendimento, de um artista comprometido com o seu
tempo histérico, mas com uma visdo tdo nitida da realidade que lhe transportou para

todos os tempos.
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Resumo

O ensaio indaga sobre a funcdo da musica e a constituicdo de uma vocalidade poética no
projeto teatral de Oduvaldo Vianna Filho, em dois momentos. Em primeiro lugar,
estudam-se as relagdes entre o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e a Escola de Arte
Dramatica (EAD), em confronto com os principios politicos e dramatargicos do Teatro de
Arena e do Grupo Opinido, de cuja formulacdo Vianinha participa intensamente. Em um
salto de dez anos, aborda-se Rasga coragio, em que sonoridade e visualidade cénicas
compdem uma dramaturgia tnica. O texto dialoga com diversas vozes, entre as quais a
professora Myrian Muniz, o diretor José Renato e a pesquisadora Maria Silvia Betti.

Palavras-chave: Vianinha; Arena; Fala brasileira; Sonoridade cénica.

Resumen

El ensayo indaga sobre la funcion de la musica y la constitucién de una vocalidad poética
en el proyecto teatral de Oduvaldo Vianna Filho, en dos momentos. En primer lugar, se
estudian las relaciones entre el Teatro Brasileiro de Comedia (TBC) y la Escola de Arte
Dramatica (EAD), en comparacién con los principios politicos y dramatuargicos del Teatro
de Arena y del Grupo Opinido, en cuya formulacién Vianinha participa intensamente. En
un salto de diez afios, aborda Rasga Coracao, en la que la sonoridad y la visualidad
escénica configuran una dramaturgia tnica. El texto dialoga con varias voces, entre ellas la
profesora Myrian Muniz, el director José Renato y la investigadora Maria Silvia Betti.

Palabras-clave: Vianinha; Arena; Hablar brasilefio; Sonoridad escénica.
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Introdugao: gestualidades e vocalidades

Essa era a nossa linha.

Repertorio de pegas brasileiras sobre problemas brasileiros,
que exibissem gestual e vocabulirio brasileiro,

que discutissem as nossas vidas,

nossos problemas, nosso cotidiano

e as nossas lutas politicas.

A conclusdo do diretor José Renato Pécora, mirando-se no sucesso da montagem de
Eles ndo usam black-tie, de 1958, em entrevista a sonoplasta Tunica Teixeira,? sintetiza os
principios do Teatro de Arena, que vao orientar a atuagdo do grupo na cena paulistana e
brasileira, na qual é fundamental a participacao de Oduvaldo Vianna Filho. José Renato
investe-se de vital autoridade nesta reflexdo, ndo s6 por encenar a peca de Gianfrancesco
Guarnieri, como também por ter sido ele o criador do grupo, apoiado na configuracao
cénica que lhe empresta 0 nome. Aluno da primeira turma da Escola de Arte Dramaética
(EAD), fundada em 1948 por Alfredo Mesquita, ele narra o surgimento da ideia da arena,

em entrevista ao Servigo Nacional de Teatro (SNT), em 1977.

Entdo, o Décio® nos indicou um livro chamado Theatre in the round, que era
a descricdo das experiéncias feitas por uma americana chamada Margot
Jones* nos E.U.A., onde ela descrevia as experiéncias feitas em teatro de
arena, e comentava as facilidades, as vantagens e tal. Em 49, nés lemos esse
livro, discutimos, e vimos que a partir desse livro, essas ideias formais
vinham de encontro e [sic] uma necessidade que a gente tinha econémica.
Uma necessidade de apresentar uma reagdo aqueles espetaculos luxuosos,
custosos, carissimos, que o TBC [Teatro Brasileiro de Comédia] montava.
[...] E a partir dai, nés fomos para essa experiéncia com o Teatro de Arena.
Fundamentalmente, o que nos atraiu para esse teatro foi encontrar
realmente uma forma de teatro capaz de ser realizada por nés, que nao
tinhamos recursos econdémicos nenhum (SNT, 1982, p. 83-84).

Os principios formulados por José Renato possuem forte conotagdo dramattrgica,
tanto que provocam a criacdo do Semindario de Dramaturgia, que Augusto Boal orienta, a
partir de 58. Era preciso estimular e solidificar o aparecimento de autores voltados a uma

escritura presente no presente, sensivel as tensoes e lutas sociopoliticas da época. Vianinha

> Entrevista inédita, cuja gravagdo faz parte do acervo da sonoplasta paulistana Tunica Teixeira, deixado

por ela sob a cura de José Raul Teixeira, a quem agradego a cessdo de um trecho transcrito.

3 O critico Décio de Almeida Prado, docente da EAD, de sua fundacéao até 1963.

* Margo Jones (1911-1955), diretora teatral estadunidense, inventou ou refinou diversas estratégias de
realizacdo cénica, entre as quais a encenacdo em arena, cuja qualidade principal era o baixo custo de
producao, em relagdo a configuracdes frontais e suas exigéncias estéticas. Fonte: Sweet tornado. Margo
Jones and the American Theater.

Disponivel em: https:/ /web.archive.org/web/20190531210529/ http:/ / sweettornado.org/about/ .
Acesso em: 24 ago. 2024.
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e Guarnieri participam ativamente desse intenso movimento teatral: em 1954, fundam o
Teatro Paulista do Estudante, que posteriormente vai integrar o nticleo do Teatro de Arena
(Betti, 1997, p. 325).

Ocorre que um teatro forjado na discussdo de problemas brasileiros exige a
superacdo do enfoque dramattrgico pela encenacdo, a que José Renato se refere em termos
de um “gestual e vocabulario brasileiro”. Um vocabulério brasileiro diz respeito ndo s6 a
uma colegdo de palavras, mas corresponde a um dizer cénico préprio do brasileiro, com
suas alegrias e dores entranhadas nos sotaques: uma gestualidade da voz, se concebemos o
gesto cénico como a concretizagdo de uma acdo relacional. Frise-se que a palavra
vocabuldrio contém voz em sua etimologia, permitindo-nos concluir que o léxico no ambito
teatral implica vocalidade.”

“Vocalidade é a historicidade da voz, seu uso”, conceitua Paul Zumthor (2001, p.
21). Em condicdo cénica, a vocalidade torna-se vocalidade poética, “a voz em
performance” (Zumthor, 2000): o falar - cotidiano - vira dizer - poético.® A vocalidade
poética ndo nega o carater utilitdrio da fala cotidiana, mas o supera, por uma vibracao
musical do discurso: o ritmo e a ressondncia afetam o sentido. O gesto teatral da
vocalidade poética - som, palavra, ruido, siléncio - imbrica respiragdo, ritmo e
ressonancia.

Ao indagar sobre a funcdo da musica e a constituicdo de uma vocalidade cénica, na
época do surgimento da criacdo do Teatro de Arena e os efeitos na obra teatral Rasga
coragio, de Oduvaldo Vianna Filho, este ensaio visa embasar uma pesquisa mais
abrangente sobre a sonoridade cénica’ paulistana, a ser realizada no dmbito do Projeto

Arquivos Sonoros Teatrais.®

A etimologia da palavra vocabuldrio, apoiada em sua raiz - vocdbulo, encerra a presenca da voz: “nome
com que se chama (vocare) uma pessoa, uma coisa” (Nascentes, 1955, p. 528).

Na sequéncia do texto, utilizo indistintamente vocalidade poética e vocalidade cénica, pois estamos no campo
teatral.

Sonoridade cénica diz respeito aos aspectos sonoros do acontecimento teatral, ou seja, a vocalidade cénica
em confronto com a sonoplastia.

® Vinculado ao Centro de Pesquisa Teatral (CPT) do Departamento de Artes Cénicas (ECA-USP),
laboratério implantado e desenvolvido principalmente pela Prof’. Dr®. Elizabeth Azevedo, o projeto é
dirigido pela Prof®. Dr®. Rafaella Uhiara, com financiamento da Fapesp.
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Vozes do TBC, vozes da EAD

Quem é que lembra, por exemplo, o salto que demos no teatro brasileiro,
no momento em que se resolveu nao falar mais portugués de Portugal? Foi
quando? Ha quarenta anos atras [1937]. S6 subiam no palco no Brasil,
atores que falassem com sotaque de portugués. Entdo o Oduvaldo Vianna
determinou que tinha que ser com sotaque brasileiro. E isso foi importante.
Mas ninguém sabe. E um salto que o teatro brasileiro deu. Uma coisa
incrivel, uma conquista (SNT, 1982, p. 112-113).

O gesto de Oduvaldo Vianna (1892-1972), narrado por José Renato, além de chamar
a atencdo para o curto folego de nossa memoria coletiva, demonstra a aspiracdo pela fala
“com sotaque brasileiro” no teatro, na década de 30.

No campo erudito, diretor do Departamento de Cultura da Cidade de Sao Paulo,
Mario de Andrade promove, em julho de 1937, no Teatro Municipal, o Primeiro Congresso
da Lingua Nacional Cantada, com o fito de “criar uma nova variedade linguistica, a
prontincia brasileira culta, e estabelecé-la como lingua padrado no canto lirico, no teatro e na
recitacao” (Monteiro, 2020, p. 245, grifo nosso). A iniciativa atraiu cientistas sociais como
Josué de Castro, Fernando Azevedo e Claude Lévy-Strauss, poetas como Cecilia Meireles e
Manuel Bandeira, musicistas como Oneyda Alvarenga e Gabriel Mignone. Frise-se que o
proposito do evento - normatizar a prontncia brasileira culta - conecta o canto lirico e o
teatro como objetos da lingua padrao almejada. Sobre o Congresso, afirma Luciano

Monteiro:

Como a fala era considerada um objeto de estudos inferior e pouco regular,
ndo havia interesse em investigd-la de forma sistematica. Com isso a
identidade linguistica era concebida de forma aprioristica, com base apenas
em pressupostos e sem um conhecimento empirico da realidade local.
Monteiro Lobato (sobre os méritos de Dialeto caipira, de Amadeu Amaral):
‘até entdo a nossa filologia se limitava a bizantinar sobre as verrugas da
lingua mae’, em vez de estudar a ‘lingua filha" (Monteiro, 2020, p. 256).

Entre esta pluralidade de congressistas, representantes de renomada expressdo de
diversas regides brasileiras, encontra-se Maria José de Carvalho, futura e paradigmaética
professora da Escola de Arte Dramatica (EAD), por dezenove anos, de 1955 a 1974, na
disciplina chamada, no inicio, Dicgdo, Impostacio de Voz e Coros. Diplomada pianista-
concertista em 1939, no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo, onde teve aulas

com Mario de Andrade, seu fundador,
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[...] em 1944 integrou-se ao naipe de contraltos do Coral Paulistano,
também criado por Mario, onde permaneceu por dezoito anos, atividade
que lhe permitiu fundamentar sua ‘doutrinacdo para a fala correta’,
sobretudo a partir das diretrizes apresentadas pelo escritor modernista no
Congresso da Lingua Nacional Cantada, evento de cardter nacionalista e
uniformizante realizado em Sao Paulo em julho de 1937, para tratar de uma
‘prontincia padrao’ para todo o teatro dramatico e o canto lirico praticados
no Brasil (Machado Neto, p. 89).

O principio de “doutrinar para a fala correta”, na busca de uma “prontncia
padrdo”, embasa a totalidade de sua atuacdo pedagégica. Em 1943, entdo aluna do curso
de Letras da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulo,
Maria José se aproxima do Grupo Universitario de Teatro (GUT), sob a direcdo de Décio
de Almeida Prado. Deste grupo, anos depois, sairdo artistas para compor o elenco do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC): Cacilda Becker fara sua estreia teatral nesse ano, com
o GUT. Maria José de Carvalho estreia em 1945, em contracena com Cacilda. Estes fatos
apontam para uma proximidade estética entre as vocalidades ensinadas na EAD e as
praticadas no TBC.

O Teatro Brasileiro de Comédia e a Escola de Arte Dramatica foram fundados no
mesmo ano de 1948, por representantes da elite da burguesia industrial e intelectual
paulistana: o empresério italiano Franco Zampari e o dramaturgo e diretor brasileiro
Alfredo Mesquita. A convergéncia de data se estreita no plano da poética teatral: “é
significativa a simbiose que o grupo [o TBC] estabeleceu com a Escola de Arte Dramatica
de Sao Paulo”, afirma Mariangela Alves de Lima (1980, p. 25).

Aparece a proximidade da voz teatral desejada e o canto lirico, que propicia a
migracdo de técnicas eruditas estabilizadas para um contexto de representacdo cénica.
Provam a busca e o usufruto desta proximidade as duas cantoras liricas, professoras
anteriores a Maria José, na EAD. Vera Janac6pulos, soprano brasileira de grande sucesso
internacional, que volta ao Brasil da Europa em 1936, a convite de Mario de Andrade, por
meio do Departamento de Cultura, para lecionar e formar um coral, ensina na EAD nos
primeiros seis meses de existéncia. “Uma 6tima professora de impostacao de voz”, afirma
sobre ela José Renato, aluno da primeira turma (SNT, 1982, p. 80). No seu lugar, assume
sua aluna Magdalena Lébeis, cantora paulistana que protagonizara a peca Noite de Sdo
Paulo, fantasia em trés atos de Alfredo Mesquita, no Teatro Municipal, em 1936
(Vasconcelos, 2024, p. 22). Em 1955, Maria José de Carvalho inicia sua extensa e

significativa atuagdo pedagogica na EAD. A impostacdo da voz consiste em exercitar
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procedimentos técnicos para obter 6tima articulagdo e maxima ressonancia, ao encontro da
“fala correta”. Diz-se que a voz impostada vibra na madscara: é a voz grande de herdis e
arautos, adequada a grandes espacgos cénicos e teatrais. Maria José desenvolve seu método
baseado nos seguintes pardmetros: “prontncia ou prosddia; articulagao; impostagao vocal;
dindmica vocal; timbre; extensdo; modulacdo; tonicidade; plasticidade; densidade;
agilidade; ritmo; respiracdo; energia; pausas de tensdo e relaxamento; maleabilidade;
elegancia; métrica; volume; postura; e resisténcia” (Machado Neto, 2019, p. 94). Sobre ela,

testemunha um de seus alunos, Armando Sérgio da Silva:

Rigorosa em demasia segundo todos, génio inspiradissimo para alguns,
autoritaria e repressiva, segundo outros, e fundamental, nas palavras de
quase todos, essa professora viria a ser uma das primeiras grandes
sistematizadoras de um processo de formagao vocal para o ator brasileiro
(Silva® apud Machado Neto, 2018, p. 93).

A perspectiva pedagogica de Maria José de Carvalho' era poética, na medida em

que a técnica era seguida de trabalho com um repertorio preciso de textos:

[...] sonetos de Camdes (com finalidade de andlise métrica) e [...] obras de
Fernando Pessoa, Charles Baudelaire (para boa prondncia das vogais),
Manuel Bandeira (exercicios de velocidade, com o poema Trem de Ferro),
Alexandre Herculano (exercicios de arauto, de respiracdo e de pontuagao,
com o romance O bobo) e August Strindberg (Os credores, para didlogos
duelisticos), entre outros textos ‘fundamentais para resolver os problemas
do ator” (Machado Neto, 2018, p. 94).

Esta lista de autores, em que o tnico intruso brasileiro é o poeta Manuel Bandeira,
parece se afinar plenamente com a proposta europeizante do TBC, especialmente em sua
fase profissional: uma vocalidade idealizada como fim, em que um modelo de diccdo deve
ser alcancado, forjado nas discussées do Congresso da Lingua Nacional Cantada. Todo
este movimento, no arco que inclui a adogdao do sotaque brasileiro em 1937, a fundacao do
TBC e da EAD, serd fundamental para a vocalidade brasileira atrelada a um projeto
nacional e popular para o teatro, historicizado e problematizado por Maria Silvia Betti, no
seu livro Oduvaldo Vianna Filho (1997). “O Arena vem da Escola de Arte Dramatica”,
declara José Renato (SNT, 1982, p. 93). Fernando Peixoto concorda com a importancia do

TBC, mas levanta questdes muito relevantes:

® SILVA, Armando Sérgio da. Uma oficina de Atores: a Escola de Arte Dramadtica de Alfredo Mesquita.

Sdo Paulo: Edusp, 1988. p. 74
1O texto de Alvaro Machado Neto (2018) apresenta uma excelente descri¢do da trajetéria desta grande
artista, professora e mulher.
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O aparecimento do TBC coloca uma série de problemas, como o
sufocamento de uma tradicao de teatro popular e desprovido de sentido
cultural mais auténtico, as vantagens ou desvantagens da unido em uma s6
companhia profissional dos diversos movimentos de teatro amador que
existiam em Sao Paulo, a implantacdo de uma estética importada e eclética,
profundamente comercial, ideologicamente comprometida com uma classe,
desvinculada da realidade cultural do pais, institucionalizada durante
muito tempo como simbolo de qualidade sagrada, etc. [...] O TBC
importava diretores assim como as grandes industrias de Sao Paulo
importavam técnicos (SNT, 1982, p. 59).

Podemos aferir que, para Fernando Peixoto, se trata da industrializacao da arte, da
producao em série de espetaculos segundo um padrdo estético de encenacdo, em todas as
suas especificidades - interpretagdo, visualidade e sonoridade, destinadas ao consumo da

burguesia paulistana. Vianinha formula posi¢6es convergentes sobre o TBC,

[...] responsédvel pela instauracdo de uma consciéncia estética inovadora
nos quadros de teatro, mas destituido daquilo que é, para a geracdo de
dramaturgos do Teatro de Arena, o cerne da realizagdo artistica
propriamente dita: a intervengdo na realidade. Para a burguesia, que
Vianinha considera a classe predominante entre os espectadores do TBC,
nao existe a seu ver a necessidade de intervir: ‘a realidade ndo precisa ser
modificada’. As ligacdes com o mundo concreto estdo garantidas e
consolidadas e, neste sentido, o resultado inevitavel é o esvaziamento: o
publico acredita estar ‘certo” por assistir aos espetaculos a que assiste, os
quais lhe garantem um dado de comparacgdo com os paises desenvolvidos.
O teatro existe, assim, como mero dado de comparacdo com a realidade
cultural desses paises e como paradigma estético em que ela se constitui
(Betti, 1997, p. 29).

O Teatro de Arena aparece como uma bifurcacdo, um afastamento do paradigma
estético e politico do TBC: sem que negue sua importancia histérica, se apresenta como
possibilidade de superagado, ao encontro de uma vocalidade que ndo vise um padrao final
definido formalmente, mas se nutra das tensdes, desejos e dores do brasileiro, sob uma
perspectiva historico-dialética. Sobre este momento de afirmacdo do Teatro de Arena,

lembra José Renato:

Mas nessa época também comecaram a se desenvolver ideias politicas, de
conquistas, de teorias marxistas, desenvolvimento de teorias marxistas. A
histéria da reforma agraria comecou a ser muito discutida no Brasil. O
papel politico das agremiagdes e dos movimentos estudantis. Entao a gente
se engajou nessas propostas todas. E, no fim de 57, um dos elementos do
grupo, que é o Rogério Duprat, chegou com um texto: tem um texto que o
Guarnieri escreveu, ele estd meio timido para te mostrar, quer te mostrar,
mas estd meio timido. Vocé ndo quer ler? [...] Chamava-se Cruzeiro ld do
Alto. Eu fui ver o texto, achei interessante, tinha umas coisas meio

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 155-178, 2024.

161



romanticas, mas era muito bom. Entdo, vamos fazer, se vocés quiserem,
vamos fazer."" Mas muda o titulo, arranja outro titulo. [...] Ninguém sabe o
que é o Cruzeiro 1a do Alto... que era uma cruz no alto do morro. Entao, o
Guarnieri, no dia seguinte, veio com outro titulo. Eles ndao usam black-tie
(Renato; Teixeira, 2002-2003, inédito).

Em busca de uma vocalidade poética brasileira

1
Tratava-se da busca por um dizer brasileiro, manifestacdo cénica de situagdes
dramatuargicas afinadas a “problemas brasileiros, que exibissem gestual e vocabulario
brasileiro, que discutissem as nossas vidas, nossos problemas, nosso cotidiano e as nossas
lutas politicas” (Renato; Teixeira, 2002-2003, inédito). A escolha da cangao-tema da peca
Eles ndo usam black-tie ilustra bem o movimento de ir ao encontro de uma vocalidade

brasileira. Novamente, José Renato é quem conta.

A musica do Black-tie foi engracada. A gente se encontrava sempre ali em
frente, no Redondo, aquele bar de frente do Arena. O Adoniran Barbosa,
que ficava sentado 14 com a sua caixinha de fésforo... a gente brincava com
ele. [...] Entdo a gente foi la para o Adoniran... Adoniran, hd uma peca ai...
vocé ndo quer bolar um sambinha pra gente? Como é que é a historia?
Entdo o Guarnieri sentou com ele, contou a histéria ... dai duas horas ... o
Guarnieri foi pro ensaio ... tem um sambinha do Adoniran, é esse aqui!

O nosso amor é mais gostoso
Nossa saudade dura mais

O nosso abraco mais apertado
Nois ndo usa as bleque tais

Minhas juras sdo mais juras
Meus carinho mais carinhoso
Suas mao sao maos mais puras
Seu jeito é mais jeitoso

Nois se gosta muito mais

Noéis ndo usa as bleque tais
(Barbosa e Guarnieri, 2002).

O samba de Adoniran, vindo praticamente da rua, abre alas para a presenga da
cancdo brasileira na poética teatral do Arena. Por se constituir de uma vocalidade

estabilizada nas tramas melddicas e ritmicas, a cancdo brasileira abre perspectivas

' Embora preferisse Chapetuba Futebol Clube, primeira peca de Vianinha, José Renato opta por montar o
Black-tie, pois “o Chapetuba tinha uma mulher s6, e a gente tinha muitas mulheres no elenco, e eu tinha
que aproveitar as mulheres do elenco. Entdo, vamos deixar o Chapetuba para depois, vamos fazer
primeiro o Black-tie. E ai o Black-tie foi sucesso brutal” (Renato; Teixeira, 2002-2003, inédito).
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poéticas, de expansdo de recursos e qualidades vocais, e cénicas, por evoluir em uma
fronteira entre fala e canto.

Ao escutar um disco em que Gilberto Gil recriava sambas de Germano Mathias,
Luiz Tatit lancou uma tese de que toda a cangio popular nasce de uma fala. Ele diz: “Na
cangdo, por trds de uma voz que canta ha uma voz que fala e, reciprocamente, por tras de
uma voz que fala ha uma voz que canta, em um equilibrio de malabarista entre letra,
melodia e ritmo” (Tatit, 2002, p. 10-11). No plano teatral, a atriz e o ator malabaristas
habitam um espaco em que ha uma imantacdo do canto no dizer, um lugar que alguns
cancionistas tocam, quando estabilizam uma fala brasileira em um desenho melédico, que
ja ndo é fala e ainda ndo é canto. A cancdo impulsiona a vocalidade brasileira, fruto de um
circuito entre o dizer e o cantar: na fala, o brasileiro “se diz cantando”, professa Sara
Lopes. Donde concluimos que “a fala no teatro aproxima-se da musica” (Lopes, 1997, p.
19). Valendo-se da proximidade da vocalidade da cancdo com a fala brasileira, atrizes e
atores podem percorrer um caminho de acesso a dizeres que concretizem cenicamente
questdes urgentes de nossa realidade, em condicao épica e dramatica. O samba, fonte de
prazer latejante de dor, por suas origens na condicdo escrava do povo negro, oferece
possibilidades de contato com ressonancias profundas da pessoa brasileira, em contexto
histérico.

Mpyrian Muniz, aluna de Maria José de Carvalho e atriz do Arena, pode iluminar a
questdo da voz e da vocalidade brasileira. Sobre sua professora, ela disse: “Ela nos fez
vivenciar todas as sugestdes de uma verdadeira experiéncia de diccdo. Quem impostou
demais, com o tempo desimpostou” (Machado Neto, 2018, p. 99). Ou seja, o trabalho vocal
desenvolvido na EAD - e presente no Arena, por extensdo - coloca-se como meio e ndo
como fim. Em sua atuagdo como professora e diretora, Myrian nunca propds um
treinamento técnico da voz, pois cada poética exige e engendra uma técnica. Sua
abordagem possuia dois campos imbricados: o cantar coletivo, como forma de contato
consigo e com o invisivel da palavra e da voz; um trabalho de descoberta e lapidacio da
palavra, feito diretamente sobre o material textual, de “vocalizagdo do logos”, na
denominacao contemporanea de Adriana Cavarero (2011).

Eis algumas pistas para o estudo da vocalidade no projeto teatral de Vianinha, em
sintonia com os principios do Teatro de Arena. Um segundo aspecto relevante para esta

Z

tarefa € o espago cénico. José Renato ressalta o aspecto econdmico para a adogao da
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configuragdo: “enquanto eles gastaram, naquela época, quarenta contos para montar o
espetdculo do TBC, nés gastamos quatro contos com o nosso” (SNT, 1982, p. 85). Além
desta dimensdo, o espago em arena permite a proximidade necessaria para que o publico
se reconheca nos atores e atrizes e, portanto, favorece a diccdo de uma vocalidade poética
brasileira. Diferentemente do espago frontal, em que o publico todo se volta para um
quadro diante de si, colocado de forma a separa-lo do palco, na disposicao circular, o
publico se vé, se contempla, o que provoca um reconhecimento coletivo: de um lado, o que
acontece em cena me diz respeito; de outro, quem representa é igual a mim, eu posso
também ocupar seu lugar. Quer dizer, o ator ndao é um especialista em provocar emogdes,
mas alguém que me faz pensar sobre a minha condicao ética e politica.

Estes principios vao estar presentes fortemente no espetaculo Opinido, montado no
final de 1964 e escrito por um coletivo de artistas: Armando Costa, Ferreira Gullar, Denoy
de Oliveira, Joao das Neves, Paulo Pontes, Pichin Pl4, Tereza Aragao e Vianinha (Betti,
1997, 325-326). O Grupo Opinido.

Perseguido e procurado pela policia paulistana, Augusto Boal foge para o Rio, pois
ainda ndo havia integracdo nacional das policias.” Ali dirige Opinido, que estreou em 11 de

dezembro, no ano do golpe.

2

A primeira resposta do teatro ao golpe foi musical, o que ja era um achado.
No Rio de Janeiro, Augusto Boal - diretor do Teatro de Arena de S. Paulo, o
grupo que mais metddica e prontamente se reformulou - montava o show
Opinido. Os cantores, dois de origem humilde e uma estudante de
Copacabana, entremeavam a histéria de sua vida com cangdes que
calhassem bem. Neste enredo, a miusica resultava principalmente como
resumo, auténtico, de uma experiéncia social, como a opinido que todo
cidadado tem direito de formar e cantar, mesmo que a ditadura ndo queira.
Identificavam-se assim para efeito ideolégico a musica popular - que é com
o futebol a manifestagdo chegada ao coragdo brasileiro - e a democracia, o
povo e a autenticidade, contra o regime dos militares. O sucesso foi
retumbante (Schwarz, 1978, p. 80).

A unido de miusica, democracia, povo e autenticidade, em que cancdo e fala se
confrontam, constitui montagem teatral, sem que se perca o roteiro musical impresso na
forma de show. Uma rapsoda e dois rapsodos costuram cantos em polifonia cénica:
borram-se os limites entre atriz e cantora, ator e cantor. Nara Leao, carioca bossa-nova, Zé

Kéti, sambista carioca, e Jodo do Vale, maranhense sertanejo: classe média, favelado e

2 Informacdo verbal dada ao autor, por ocasido da montagem de Zumbi, em Lisboa (1978).
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nordestino.

O enredo, que mescla elementos autobiograficos justapostos a dados da miséria
brasileira, foi concebido organicamente, a partir do depoimento do trio de artistas. Na
primeira parte, o mundo se apresenta pelos pontos de vista dos trés. Na segunda, os
olhares procuram ressondncias no teatro, no cinema e na musica do Brasil do inicio dos 60.
No filme Memoérias do Grupo Opinido, dirigido por Paulo Thiago (2019), podemos ter uma
ideia da notavel e incomum proximidade entre elenco e publico, engendrando-se um
contato interpessoal e um reconhecimento mutuo. O primeiro gesto dos artistas do Arena
e do Opinido foi o da unido, convite estendido diariamente ao grande ptblico que assistiu
ao espetaculo. Neste espago cénico, imaginamos o toque sutil da voz delicada de Nara®
impregnado de realidade. A conexdao musical de trés artistas representantes de distintas
realidades brasileiras redimensiona a bossa-nova pela insercdo de temas sociais e
politicos,'* em forma de samba e xaxado, antes domesticados e estilizados.”

A combinacgdo rapsédica de vocalidade - fala e cangdo - e espago cénico circular
serd aprimorada no Arena conta Zumbi, de Boal, Guarnieri e Edu Lobo, estreado no ano
seguinte, principalmente pela insercdo de uma fadbula. Sobre este momento histérico, em
que Opinido e Zumbi sdao participantes teatrais fortemente ativos, observa Roberto Schwarz

(1978, p. 81):

Em continuidade com o teatro de agitacdo da fase Goulart, a cena e com ela
a lingua e a cultura foram despidas de sua elevacao “essencial’, cujo aspecto
ideolégico, de ornamento das classes dominantes, estava a nu.
Subitamente, o bom teatro que durante anos discutira em portugués de
escola o adultério, a liberdade, a angustia, parecia recuado de uma era.
Estava feita uma espécie de revolucdo brechtiana, a que os ativistas de
direita, no intuito de restaurar a dignidade das artes, responderam
arrebentando cendrios e equipamentos, espancando atrizes e atores. [...]
Esta combinagdo entre a cena ‘rebaixada’ e um publico ativista [o
movimento estudantil, vanguarda politica do pais] deu momentos teatrais
extraordindrios, e repunha na ordem do dia as questdes do didatismo. Em
lugar de oferecer aos estudantes a profundidade insondavel de um texto
belo ou de um grande ator, o teatro oferecia-lhes uma colecdo de
argumentos e comportamentos bem pensados, para imitacdo, critica ou

B Nara tinha voz pequenininha. Boal, diretor, se senta na plateia. Pede que olhe para ele quando canta. Ele

se move, cada vez mais longe. Pois a voz é como o olhar, quando mede e mira um objeto longe, ele dizia.
Informagao verbal dada ao autor, por ocasido da montagem de Zumbi, em Lisboa (1978).

O contato com o samba de Zé Kéti, Cartola e outros cancionistas, ja era feito antes do Opinido, como conta
Carlos Lira no filme de Paulo Thiago (2019): foi ele quem apresentou a Nara estes compositores. Em seu
primeiro disco, Opinido de Nara (1964), ha dois sambas de Zé Kéti e uma cancéo de Jodao do Vale.

Em 1966, Vinicius de Moraes e Baden Powell langardo os Afro-sambas, nos quais o grande violonista tinge
com batidas dionisiacas o som apolineo do também admiravel Jodo Gilberto.

14

15

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 155-178, 2024.

165



rejeicdo. A distancia entre o especialista e o leigo diminuira muito.

Cena, lingua e cultura desnudadas provocam o aparecer de uma vocalidade poética

brasileira no teatro.

Um salto para Rasga coragio

1

Imagem 1 - Leitura de A longa noite de Cristal no Teatro Santa Rosa, em 1974]

§ »w%‘ I i

Fonte: Editora Temporal - © Funarte. Disponivel em:
https:/ /www.temporaleditora.com.br/livros/a-longa-noite-de-cristal. Acesso em: 01 dez. 2024.

Contemplo a foto de uma noite inesquecivel no Teatro Santa Rosa, em Ipanema.
Paulo Gracindo ao centro, terno e sapatos brancos. Bibi Ferreira, a diretora da leitura de A

longa noite de Cristal, de Oduvaldo Vianna Filho, num plano mais alto, atras. Lembro-me
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vivamente de como a voz de Paulo soava plena de presenca, matizada pelo desenrolar da
fabula do ancora televisivo Cristal, fluminense fanatico, que ao transgredir o roteiro de
superficialidades imposto pelo telejornal, provoca seu isolamento e decadéncia. Nao muito
tempo antes, em 16 de julho de 1974, Vianinha falecera. Havia uma atmosfera de luto e
respeito na fala introdutéria de Paulo Pontes, em que contextualizava a obra em sua
dramaturgia, ressaltando a poténcia reflexiva do texto. Havia apenas uma intervencao
sonoplastica: o Hino do Fluminense, de Lamartine Babo, fechava a pega. Vianinha, conta-se,

era botafoguense.

Vianinha nasceu em 1936. O cancer no pulmdo (os primeiros sinais
apareceram em 1972, quando fez uma abreugrafia para trabalhar na Globo)
silenciou-o em 16 de julho de 74. [...] E sua trajetéria como homem de
teatro, legitimo representante da fecunda geracdo que emerge na vida
nacional no fim dos anos 50 nos remete invariavelmente ao dramatico cerne
da questdo do intelectual e do artista responsavel (e militante) de sua
geracdo: o golpe militar de 64. O pais foi sufocado, a respiracdo comecou a
ficar dificil para o comunista Vianna: mudou, para nao aceitar
passivamente a derrota. Nunca lhe faltou esta capacidade. Ele insistiu:
‘uma derrota ndo significa a faléncia de nossas convic¢des mas, sim, a
fragilidade de nossos planos de ataque. E, entdo, é preciso aprimoré-los’.
Tentou. Até o fim (Peixoto in Vianna Filho, 1983, p. 13).

A fala do diretor e ator Fernando Peixoto, no Preficio do livro Vianinha. Teatro,
televisdo, politica, organizado por ele, entrevé, na frase final, as circunstancias da escrita de
Rasga coragio e a urgéncia de imprimir suas derradeiras reflexdes, na forma teatral, que
constantemente habitou e na qual constituiu-se em um dos principais autores a fomentar
uma dramaturgia brasileira, comprometida com a leitura critica e o posicionamento diante
da realidade. No prefacio a Rasga coragio, escrito em fevereiro de 1972, ele sintetiza o

enredo e o propésito da peca.

Z

Rasga coracio é a histéria de Manguari Pistolao, lutador anénimo, que
depois de quarenta anos de luta por aquilo que ele acha novo,
revoluciondrio, vé o filho acusd-lo de conservadorismo, antiguidade,
anacronismo. Para investigar essas razoes, a peca ilumina quarenta anos de
nossa vida politica, mostrando a repeticio do conflito de percepcao do
verdadeiramente novo. Esse conflito se da na percepcdo de geracdes
diferentes mas, principalmente, estala dentro de cada geracao, e é dentro de
cada uma delas que se define. [...] No final, no frigir dos ovos, o
revoluciondrio para mim, o novo, é o velho Manguari. Revoluciondrio seria
a luta contra o cotidiano, feita de cotidiano. A descoberta do mecanismo
mais secreto do cotidiano, que s6 sua vivéncia pode revelar (Vianna Filho,
2018, p. 17).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 8, n. 3, p. 155-178, 2024.

167



A tatica anticapitalista, clara, sucinta e precisa, surpreende pela atualidade: em
nosso mundo crescentemente digitalizado e dominado pela propaganda, serd preciso falar
contra as palavras e cantar contra as musicas, para flagrar seu avesso.

A principio, Vianinha elege o Rio de Janeiro como cenério da pega, por centralizar o
fluxo histdrico, no periodo em que a agdo se processa. De outra parte, a cidade é também o
espaco de formagao e difusao da musica brasileira, em especial do samba, o que abre para
o autor enormes possibilidades de articulagdo dramattrgica. Contudo, Rasga coragio nao é
um musical, a despeito da alusdo ao Teatro de Revista no final do primeiro ato:
sonoridade' e visualidade cénicas se imbricam em camadas profundas da memoria.
Vianinha compde uma dramaturgia sonora que opera harmonicamente com as linguagens
da encenacao e abre perspectivas multiplas de sentido.

Como sabemos, o titulo da pega deriva de uma cancdo de Catulo da Paixao
Cearense e Anacleto de Medeiros, Rasga o coragio, cuja primeira estrofe sera entoada por

duas vezes, na abertura e no fecho da obra.

Se tu queres ver a imensiddo do céu e mar

Refletindo a prismatizagao da luz solar

Rasga o coracdo, vem te debrucar

Sobre a vastiddo do meu penar (Vianna Filho, 2018, p. 23).

Rasga o coragio apresenta um rico (e conturbado) percurso histérico. Em 1896,
Anacleto de Medeiros (1866-1907) compde um schottisch,” chamado Yara. Segundo o
Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira (2021), em 1907 Catulo da Paixao
Cearense (1866-1946) coloca os versos de seu poema Rasga o coragio na melodia original e a
transforma em modinha, um grande sucesso na voz do cantor Mario Pinheiro. De outra
parte, 15 de novembro de 1926 marca a estreia, no Rio de Janeiro, no Teatro Lirico, do
Choros N° 10 de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), em que o compositor realiza uma espécie
de sintese da modinha Rasga o coragio com o schottisch Yara, na segunda parte da obra,

escrita para orquestra e coro. Em 1952, Vicente Celestino (1894-1968) grava talvez a

6 Sonoridade cénica se refere a toda manifestagdo actstica da encenacgdo: vocalidades e sonoplastias, que

incluem ruidos produzidos em cena.

“Em 1952, Guimaraes Martins, jornalista carioca membro da Associa¢do Brasileira de Imprensa, residente
em Copacabana, apresentou uma peti¢do contra o compositor Heitor Villa-Lobos alegando perdas e
danos. O jornalista, cessionério das obras de Catulo da Paixdo Cearense, alegou que Villa-Lobos teria
plagiado a musica de autoria de Catulo e Anacleto de Medeiros, intitulada Rasga o Coragio. O plagio teria
ocorrido na composigdo do Choros n. 10, intitulado de forma homénima, escrito por Villa-Lobos em 1926”
(Arcanjo Junior, 2018, p. 217).

O schottisch é um ritmo dancante da metade final dos 800 e inicio dos 900, matriz do xote nordestino.

17

18
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interpretacdo mais difundida da cancdo. Ha, portanto, trés versdes contidas na obra Rasga
0 coragdo: o schottisch Yara, muito executada por bandas no inicio do século XX;" a modinha
Rasga o coragdo, cantada por Mério Pinheiro e Vicente Celestino; e o Choros N° 10, pega de
Villa-Lobos, cujo subtitulo é Rasga o coragio.

A qual destas leituras se volta Vianinha, para coloca-la como tema principal e titulo
de sua derradeira criacdo teatral? Guiados pela citagdo poética dos versos de Catulo,
escolhemos imediatamente a modinha. Trata-se de um convite a compaixdo feito por
quem sofre. Para Vianna, escritor de esquerda e militante, “um lutador até o ultimo
instante, um construtor de cultura”, testemunha Fernando Peixoto (Peixoto in Vianna Filho,
1983, p. 13), é muito clara a identidade de quem sofre: a classe explorada. A iluminagao
solar prismatizada, horizonte utépico que se afasta na medida de nosso movimento de
aproximacdo - disse certa vez Eduardo Galeano, exige que o coracdo se rasgue para o

outro, se compadeca, padeca junto. Luiz Paixdo Borges (2021, p. 162) nos propde uma

anélise complementar.

A misica tema, extraida do cancioneiro popular, apresenta de forma épica,
e ao mesmo tempo dramética, a totalidade da peca, num virtuoso jogo de
distanciamento e aproximagdo: ao convidar o leitor/espectador a ‘ver’ a
imensiddo da histéria sob um olhar critico, propde que ele rasgue o seu
proprio coragdo e se debruce na trajetéria do personagem, ao mesmo tempo
em que rasgar o coracao é expor as contradigdes do pais e o sofrimento do
povo brasileiro.

Podemos também imaginar a presenca do Choros N° 10, pulsando simultaneamente,
na inspiragdo para o titulo, como palimpsesto sonoro. Obra monumental, de alta
densidade e tensdo instrumental, expressa o principal fito do projeto musical de Villa-
Lobos, delineado quando acolhe a musica popular no espago composicional erudito.

Assim coloca José Miguel Wisnik (2007, p. 61):

E, portanto, no movimento pelo qual desreprime o lastro de sua
experiéncia com a musica popular, posto em contato com o repertério da
vanguarda europeia, que Villa-Lobos desencadeia, nos anos vinte, o
impulso gerador de sua obra, que se confunde com uma espécie de visao
sonora do Brasil.

" Ha uma gravacdo excelente do schottisch-xote Yara, que capta a leveza da danca de saldo, feita pelo

maestro e arranjador Rogério Duprat (1980), incluida no LP e CD Evocagio IV - Anacleto de Medeiros,
lancado em 1980.
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Haveria, assim, ja aqui, mesmo que em dissondncia ideoldgica, propésitos semelhantes
entre Villa-Lobos - captar uma visdo sonora do Brasil - e Vianna Filho - encenar uma
visdo politica do Brasil: aquela mitica, esta histérico-dialética. Em outro texto, Getiilio da
Paixdo Cearense, Wisnik (1972, p. 173-174) antevé a dimensao politica do Choros N° 10, ao
reconhecer nele elementos propulsores da atuacdo futura de Villa-Lobos, quando o
compositor propor4d,
como um duplo de Getalio Vargas e pai da patria macunaimico, a
conversao do pais num grande orfedo civico (por ocasido da ditadura do
Estado Novo, de 37 a 45, quando pds em pratica um projeto civico-
pedagogico com que procurava, pelo ensino de musica nas escolas, dar
ampla penetracdo a musica ‘elevada’, em oposicdo a expansdo da mdusica
de massas e do radio) (Wisnik, 2007, p. 62).

Mesmo ausente do Dossié de pesquisa, o Choros N° 10 talvez esteja presente na
concepcdo de Vianinha, que seguramente conhecia a obra, como uma camada
dramattrgica implicita, pulsacdo oculta da memoria do Estado Novo, no percurso de todo
o segundo ato da peca.

Na citacdo dos primeiros versos da primeira estrofe da cangao de Catulo e Anacleto,
Vianinha informa: “mdasica Rasga o coracio”. Catulo, Anacleto e Villa-Lobos também
dizem: Rasga o coragdo. Entretanto, no titulo da peca, Vianinha omite o artigo e escreve:
Rasga coragdo. Que ha de significativo na passagem do coragio de objeto a vocativo? Para os
trés compositores, ha uma ordem imperativa para o sujeito oculto - tu - para que rasgue o
coragdo. O titulo de Vianinha ja enfatiza a presenca da voz, implicita na prépria funcdo
sintdtica, e evoca a coragem imprescindivel para “se debrucar na vastiddo do meu penar”.

Maria Silvia Betti aprofunda “o apelo dirigido sem mediac¢des a essa entidade una”:

Simbolo que evoca a nagdo e o nacional em seus atributos, o coragado é a
esséncia e a imagem maxima da integridade, que s6 podera querer se
‘rasgar’ no desejo da revelacdo e do transbordamento afetivo e emocional.
O ato revelador serd, dessa forma, um ato de rompimento, de fratura, de
cisdo. A unidade é inviavel, pois nela esta resguardado o mito: é desejavel
que o coracdo se ‘rasgue’ para que o ato de revelacdo se processe, o
conteddo se exponha e o mito se desarticule (Betti, 1997, p. 309).

Em algum lugar, Villa-Lobos diz que o mapa do Brasil é um coracao, e sua batida é
o metronomo da vida. A musica da vida toca no ritmo do coracdo. Impossivel ndo pensar
no cartaz e capa do programa da montagem de estreia de Rasga coragio no Teatro Sérgio

Cardoso, em 1980, de autoria de Romero Cavalcante.
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Ima a coracao.

Fonte: http:// projetorepﬁblica.org / poesiaeprosa/autor/catulo-da-paixao-cearense/?sm=
(UFMG).
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Sobre o papel das musicas na escritura de Rasga coragio, Maria Silvia Betti (1997, p.
305) considera que “funcionam como vinhetas teméticas e atuam como elementos de
quebra do realismo e de captacdao de dados de época”. Além destas importantes fungdes
como operadoras dramaturgicas, referentes a interrupgdes do fluxo narrativo, quando as
personagens cantam, suas memorias (afetivas, pois é o afeto que crava as marcas), sejam
impregnadas de lutas politicas, desejo de liberdade ou contatos amorosos e odiosos,
revelam-se pela brecha da cangdo.” Este facho de luz sonora langado pela personagem
ilumina a cena histérica, como a Musa Clio, Gléria, Musa da Histéria, lanca luz sobre o
passado. A cangao abre a cortina do passado. H4 uma constante articulagdo entre passado e
presente. Em Rasga coragio, este gesto desvela as contradigdes histéricas em constante
friccdo com o presente, sem que se perca a presenca da personagem, com seu ponto de

vista, com seu ponto de escuta.

Rasga coragio resgata o passado e recupera dados considerados pertinentes
para a elucidacdo do presente. [...] O instrumento da consciéncia criadora,
que urde os fatos draméticos e empreende a critica da histéria nacional, é a
memoria. E ela que tece relacdes e fixa significados (Betti, 1997, p. 301).

A misica conecta processos histéricos por meio de personagens

que incorporam os tragos mais tipicos das mentalidades correspondentes as
principais facetas de cada periodo: o fiscal 666, das Brigadas Sanitarias do
Rio de Janeiro, pai de Manguari, associado a mentalidade vigente durante a
Reptublica Velha; Camargo Velho, o militante heroico que abdica da prépria
juventude em prol da causa partidaria no periodo do Estado Novo; Castro
Cott, membro da Acao Integralista Brasileira; Luis Campofiorito, apelidado
de Lorde Bundinha, boémio e apreciador incondicional dos prazeres da
vida; o préprio Manguari quando jovem, dividido entre a admiracdo pelo
companheiro de militdncia Camargo Velho e o hedonismo anarquico do
amigo Lorde Bundinha (Betti, 1997, p. 295).

Cada uma destas personagens Vianinha dotou de uma cangio-tema, espécie de
senha de ingresso nestes marcos histéricos significativos. 666, Fiscal do Servico de
Saneamento do Rio de Janeiro, pai de Manguari, canta Rato, rato, rato, polca de Casemiro
Rocha e Claudino Costa, do Carnaval de 1904, “inspirada nos pregdes de compradores de
ratos [...] que depois os revenderao a Satde Publica a tostdao e dois tostdes por cabeca”

(Vianna Filho, 2018a, p. 226). Quando, no segundo ato, esclerosado, 666 planta feijoes pelo

* Brecha Brecht, dizia o grande artista e professor Paulo Macedo, com intui¢do poética inigualével.
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palco, a cancdo correspondente é Luar do sertdo, como Rasga o coragio também de Catulo da
Paixdo Cearense, em parceria com Jodo Pernambuco (1883-1947), fundo musical nostalgico
da plantacdao. Camargo Velho, militante comunista, entoa o Hino a Joio Pessoa, Hino da
Revolucdo de 30, como ele mesmo anuncia (Vianna Filho, 2018, p. 25). Castro Cott, o Hino
da Acao Integralista Brasileira. Catulo aparece implicitamente na cancdo-tema de Lorde
Bundinha, o Corta-jaca, maxixe de Chiquinha Gonzaga. Conta-se que em 1914, o
compositor observou ao presidente Hermes da Fonseca que nas festas palacianas nao se
tocava musica popular. Ao escutar a conversa, a primeira-dama Nair de Teffé ensaiou o
Corta-jaca ao violdo, e apresentou em uma recepcdo diplomética. O gesto repercutiu a

ponto de o senador Rui Barbosa, inimigo politico de Hermes, discursar na tribuna:

[...] aqueles que deviam dar ao pais [pais] o exemplo das maneiras mais
distintas e dos costumes mais reservados elevaram o corta-jaca a altura de
uma instituicdo social. Mas o corta-jaca de que eu ouvira falar hd muito
tempo, que vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais
grosseira de todas as dancas selvagens, a irma gémea do batuque do
catereté e do samba (ChiquinhaGonzaga.com, 2024).

Além da sensualidade do maxixe como danga, este fato colabora para o aspecto
transgressor da cancdo de Chiquinha, e justifica a escolha de Vianinha para desenhar
musicalmente a personagem Lorde Bundinha.

A sonoplastia participa também deste péndulo histérico, ao trazer um sabor
carregado de autenticidade, por vozes, jingles, pregdes e temas musicais gravados na
época, que aparecem muitas vezes de forma acusmatica. Por outro lado, a sonoplastia
evoca de fora, como manipuladora dos trilhos do trem do tempo no sentido do passado: o
desenrolar sonoplastico contribui fortemente para a criagdo e manutengao do fluxo cénico.

Resta a questdo: como se constréi a vocalidade cénica?

3
Quando lemos Rasga coragio, escutamos silenciosamente as vozes das personagens,
barulhos e musicas. Mergulhamos em um processo inverso ao do autor: somos convidados
a desmontar a urdidura da dramaturgia, nossa leitura é rapsédica. As notas de pé de
pagina sdo breques no fluxo do texto, que além de esclarecerem e provocarem questdes,
remetem ao Dossié de pesquisa, que Vianinha compods com o auxilio da jornalista Maria

Célia Teixeira, para a elaboracdo da peca.” Assim, girias, pregdes e cangdes ganham o

?' A respeito da importancia do Dossié de pesquisa como propulsor do processo da criagdo dramaturgica de
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significado histérico ao serem inseridas no tecido dramattrgico por Vianinha. Entretanto,
quando assistimos ao espetaculo, desta incumbéncia responsabilizam-se atores e atrizes:
toda a vasta pesquisa que embasa cada cena expressa-se na ressonancia do dizer. Poderia
um diretor, talvez em espago académico, propor uma encenacdo com legendas que
traduzissem girias, esclarecessem pregdes e contextualizassem canc¢des. Mesmo nesta
situagdo, restara em aberta a concepcao poética da voz: como fazem a atriz e o ator para
desvendar a vocalidade cénica, especialmente quando se trata de dizeres brasileiros de
outras épocas? Podemos problematizar a questdo sob trés perspectivas, sempre corporeo-
sonoras:* cangdes, girias e pregoes.
Quando canto, a cancdo me conduz. A melodia estabilizada define ritmos e
pausas, como uma partitura sonora. Mesmo que possamos variar a linha melédica e o
ritmo - como relagdo de pausas e duracdes, havera sempre uma trilha em torno da qual
quem canta ou toca caminha. Assim também Paulo Moura, quando executa um choro, cria
antecipagdes ritmicas que nos dao a sensagao de flutuacdo em torno do tempo, mas ndo
deixamos de reconhecer o tema. Deixar-se conduzir pela can¢do, na poética da voz de
Rasga coragio, propicia o contato direto com contextos historicos, que a Musica Brasileira
oferece com grande riqueza. Nao por acaso Vianinha coloca cangdes como pontos
singulares dramatargicos de abertura de flashbacks: é possivel por meio de cang¢des contar
a Historia do Brasil, em especial do Rio de Janeiro, a partir do inicio do século XX. Além
disso, a peculiaridade do brasileiro de dizer cantando sugere e induz pistas e itinerarios de
criacdo da vocalidade de pregdes e didlogos impregnados de girias, fontes de sabores e
saberes historicos.
O sentido das cangdes, girias e pregdes, construido de modo indutivo ou dedutivo,
pela parte ou pelo todo, manifesta-se na ressonancia da voz, em constante relacdo com
comparsas cénicos e publico. Sera preciso que o ator ensaie estas ressonancias em situagao,

isto é, envolto pelas circunstancias da cena. Encontrar a dimensdo justa da voz nao serd

Rasga Coragio, afirma Maria Silvia Betti, na Apresentagio do livro: “Nenhuma outra peca da dramaturgia
brasileira, até o momento em que nos encontramos, envolveu tantas camadas de matéria histérica tdo
densamente constituidas e dramaturgicamente representadas como Rasga coragio o faz em seu
monumental painel épico da vida nacional no século XX” (Vianna Filho, 2018a, p. 11).

E atualmente comum a afirmacdo de que corpo € voz e voz ¢ corpo. Entretanto, se entendemos o corpo como
matéria, rigorosamente a voz é emanagio do corpo, posto que é sinal impresso na matéria. A voz é corpo,
porque nele se forja, dele emana e carrega marcas profundas desse corpo. Dialeticamente, a voz é um
sinal que viaja no ar e onda a onda se transmite. A vocalidade, portanto, é plenamente impregnada da
pessoa, transformada em vibragdes singulares: cada voz é tinica e porta ressondncias fisicas, dependentes
das caixas corporais; psicofisicas, relacionadas a memoria e ao desejo; e relacionais, no contato com outras
pessoas e o mundo.

22
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um problema somente actstico, pela manipulacdo direta dos parametros fisicos
definidores da voz e do som, quais sejam: intensidade, duragdo, altura e timbre.” Em
abordagens fortemente analiticas, tal parametrizacdo pode se multiplicar em diversos
subparimetros.® Uma concepgdo sintética propde a adogdo de trés parametros
compositivos, também codependentes: respiracdo - associada a intensidade, ressonancia -
correspondente a combinagdo de altura e timbre, e ritmo - expressao da duracdo. Esta
proposicao sugere um vinculo direto com parametros corporais semelhantes, expandindo-
se até, por exemplo, ressonancias da memoria. Sdo estas ressondncias que atuam na
formacgao do sentido.

Todos estes enfoques obedecem a um principio cardinal, uma hipdtese poética: a
vocalidade cénica se realiza em relacdo, no circuito entre participantes do ato teatral,
atrizes, atores e publico. Em suas aulas e ensaios, Myrian Muniz afirmava e reafirmava
continuamente este pressuposto, muitas vezes confirmado com exemplos vivos, como ela
dizia. Quando nasceu seu primeiro filho, em junho de 64, os ensaios iniciais de O Tartufo,
com o Teatro de Arena, aconteciam em volta da mesa da sala de sua casa. Nao era leitura
estatica. A mesa estava no centro, porém ler era dizer. As relacdes logo apareciam, e quando
menos se esperava, atores e atrizes ja estavam de pé e adivinhavam cenas aos olhos do
diretor Augusto Boal. A palavra vibratil irradiava-se no calor das relagdes. Esse
pressuposto embasa também a Andlise ativa, proposta por Stanislavski e difundida por
Maria Knebel (2006) e Eugénio Kusnet (1985), notadamente nos estudos, atividade que
ocupa o centro do método. A partir de um fragmento do texto em estudo, a dupla de
improvisadores define o arranque, baseado nas circunstancias propostas, o climax da cena e
sua coda. Com estes trés pontos definidos, a dupla conduz o jogo e, num processo iterativo,
se aproxima tangencialmente do texto. Consiste em “ler a peca pelas pernas”, no dizer do
diretor Anatoli Vassiliev, no prefacio do livro (Knebel, 2006, p. 5-7).

Em sintese, o processo de prospeccao e descoberta da vocalidade e da atuacao se da
entre quem joga - atrizes e atores, cantoras e cantores, artistas teatrais - e depende

fundamentalmente da relagdo.” Sera neste campo de jogo que a cangdo, em contato com

» Estas grandezas sdo codependentes: é impossivel isolar, por exemplo, a intensidade do som, pois ele

sempre vai durar um dado intervalo de tempo, soar em uma dada altura e com um timbre préprio.

Ver uma proposta pedagoégica de Maria José de Carvalho nas paginas 159 e 160.

Myrian Muniz da um passo provocador adiante, quando postula a existéncia de vinculos entre relagdes
teatrais e pessoais: o trabalho teatral, quando confronta personagens, confronta pessoas.

24
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dialogos, girias e pregdes, poderd compor a complexa e polifonica vocalidade cénica de

Rasga coragio.
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