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presengas que me fortalecem e
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Para Carlos Omena, meu porto seguro
em todos os momentos da vida...

F ao nosso bebé que esta para nascer...
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Homenagem Especial: a uma tia querida...

Marlene Rosa de Oliveira Afonso (in memorian)

Os Bons Morrem Jovens — Legido Urbana

Composicao : Renato Russo

E tdo estranho

Os bons morrem jovens
Assim parece ser

Quando me lembro de vocé
Que acabou indo embora
Cedo demais ...

Eu continuo aqui

Meu trabalho e meus amigos
E me lembro de vocé

Em dias assim

Dia de chuva

Dia de sol

E o que sinto nao sei dizer...
Vai com os anjos

Vai em paz...

E tdo estranho

Os bons morrem antes

Me lembro de vocé

E de tanta gente que se foi
Cedo demais!

E cedo demais...

Cedo demais ...

Vocé for embora .... cedo demais .... mas as lembrangas alegres e festivas de
sua presenca se tornam mais fortes a cada dia e nunca serdo apagadas de

nossas memorias. Va com os anjos... Va em paz...

Saudades sempre ...
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RESUMO

OLIVEIRA, Sirley Cristina. O ENCONTRO DO TEATRO MUSICAL COM A ARTE
ENGAJADA DE ESQUERDA: EM CENA, O SHOW OPINIAO (1964). 2011. 270 f. Tese
(Doutorado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011.

A presente pesquisa buscou construir um dialogo entre Arte e Sociedade partindo
do espetaculo musical Show Opinido realizado em 1964 pelo Grupo Opinido e pelo
Teatro de Arena de Sao Paulo na cidade do Rio de Janeiro. O musical de
Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando Costa marcou a cena teatral
brasileira ndo s6 pelo carater inovador de sua dramaturgia, mas por ter sido a
primeira experiéncia artistica que criticava abertamente o regime de excegdao que
se instaurara no Brasil em 1964.

Ao discutir problemas politicos e questoes culturais da sociedade brasileira da
década de 1960, o Show Opinido vem romper com a ideia de que o teatro engajado
e comprometido politicamente é apenas o teatro sério, didatico, esquematico e que
obviamente nao faz rir. Nesta tese, as intervenc¢ées da musica popular brasileira,
do riso, das situagbes comicas, dos inusitados personagens tipos e de outros
elementos fantasiosos e ficcionais da cena teatral serdo entendidas e valorizadas
como instrumentos politicos de resisténcia capazes de suscitar a plateia para o
debate e intervencgoes que levem ao questionamento das arbitrariedades politicas
perpetradas pelo Golpe Civil Militar em 1964.

Embora o Show Opinido seja uma referéncia importante na cena teatral da
década de 1960, muitas polémicas surgiram acerca de sua apresentacgdo. O
espetaculo, estruturado a partir de fontes da cultura popular e da musica
brasileira “participante” — em plena ascensdo no mercado radiofonico e
fonografico do Pais —, foi compreendido por criticos, intelectuais e jornalistas
como uma manifestagdo romantica e acolhedora do povo sofredor. Acrescente-se,
ainda, que a presenca assidua da musica popular em cena, fez com que muitos
interpretassem o musical como uma “mercantilizacdo” da luta politica que se

construia no Pais.



Diferentemente dessas proposicoes, esta tese parte da hipdétese de que o Show
Opinido é uma importante manifestacio de resisténcia politica e organizada
contra o Golpe Civil Militar instaurado em 1964. Mas, para que se constitua como
uma manifestacdo de resisténcia argumenta-se que o espetaculo nio pode ser
compreendido apenas sob o impacto do Golpe. Assim, as matrizes do musical
politicamente engajado se encontram na tradi¢gdo do Teatro de Revista do século
XIX, a partir da valorizacao do riso, do comico, da ironia e da musica; no Centro
Popular de Cultura da UNE, que, com suas producoes artisticas e estéticas
voltadas para a valorizacdo da cultura popular, ndo cansou de lancar mao de
elementos ludicos, fantasiosos, comicos e musicals para politizar a cena teatral;
no restaurante Zicartola, palco da tradicional musica popular brasileira — samba,
xote, baido —, uma casa aglutinadora de intelectuais e artistas dispostos a
enfrentar a ditadura. Por fim, o engajamento politico do Show Opinido se
completa com as experiéncias artisticas e estéticas do teatro alemao, cujas
referéncias se encontram em Bertolt Brecht e Erwin Piscator, a partir da
valoriza¢do da musica, do gesto, do estranhamento e da revista em cena.

Por agregar no palco uma forma estética inovadora — texto teatral aliado a
musica de protesto e a fontes populares — a um contetido explicitamente politico,
esta tese argumenta ser o Show Opinido uma manifestacdo de resisténcia aos

acontecimentos politicos de 1964.

Palavras Chave: Show Opinido— Ditadura Militar — Resisténcia Politica



ABSTRACT

OLIVEIRA, Sirley Cristina. O ENCONTRO DO TEATRO MUSICAL COM A ARTE
ENGAJADA DE ESQUERDA: EM CENA, O SHOW OPINIAO (1964). 2011. 270 f. Tese
(Doutorado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2011.

This work tries to establish a dialogue between art and society. It is a reflection
on Show Opinido, a musical spectacle performed in 1964 in the city of Rio de
Janeiro by Grupo Opinido and by Teatro de Arena, both of them from Sao Paulo
city. Oduvaldo Vianna Filho’s, Paulo Pontes’s and Armando Costa’s musical has
marked Brazilian theatrical scenario not only because of its innovative
dramaturgy but also because it was the first artistic experience to criticize openly
the military regime which was imposed 1964 in Brazil. In discussing Brazilian
society’s political problems and cultural matters in the 1960s, Show Opiniao
breaks through the idea that the politically compromised and engaged theater
has to be grave, didactic, schematic, and not causing laughter. In this thesis, the
interventions regarding Brazilian popular music, laughter, comical situations,
unusual typical characters and other fanciful and fictional elements from the
theatrical scenario will be understood and valued as resistance political tools
which are able to encourage people to the debate and interventions leading to a
questioning of the political arbitrariness the 1964 military coupe d’état
perpetrated. Although Show Opinido is an important reference to the drama
scenario in the 1960s, its performance has raised many controversies. With its
structure based on sources from Brazilian popular culture and popular,
“participant” music—in a time when music industry was raising—this spectacle
was understood by critics, intellectuals, and journalists as a romantic and
welcoming manifestation from suffering people. Besides, the assiduous presence
of popular music in its performance has led many people to interpret Show
Opinido as a “commercialization” of the political fight that was being built at the
time. Unlike such ideas, this thesis begins with the hypothesis that Show

Opinido is an important manifestation of political and organized resistance



against the 1964 military coupe d’état. To be understood as such, this spectacle
should be viewed as something that goes beyond the coupe d’état’s impact. The
matrixes of this politically engaged drama come from nineteenth-century’s
musical theater (teatro de revista) tradition, as in the valorization of laughter,
comical situations, irony, and music; from Unido Nacional dos Estudantes’s
Centro Popular de Cultura, an organization that produced aesthetical and
artistic experiences to promote popular culture which contained fanciful, comical,
musical and amusement elements to politicize the theatrical scenario; and from
Zicartola restaurant, where traditional Brazilian music (samba, xote, and baido)
were played and where intellectuals and artists willing to face dictatorship used
to meet. German drama experiences such as the ones by Bertolt Brecht and
Erwin Piscator, above all the valorization of music, gesture, strangeness, and
music on the stage, completed Show Opinido political engagement. Since this
spectacle joined an innovative aesthetical form — a play with protest songs and
popular sources — with an explicitly political content on the stage, this thesis
argues that such a spectacle was a manifestation of resistance to the 1964

political events.

Keywords: Show Opiniao — Dictatorship — Political resistance



INTRODUCAO

Se alguém me pedisse para dizer a principal
crenga da juventude da minha geracgao, eu
diria sem titubear: a atribuicdo a arte de
uma funcgao transformadora da sociedade.

MACIEL, Luiz Carlos, 1997

Minha geracao encara o teatro como um
processo: uma coisa é fazer teatro e
pesquisar todos os seus aspectos: a outra é
montar uma peca digestiva, que dura uma
hora e s6 antecede a ida do expectador ao
restaurante.

JOSE, Paulo

ator



INTRODUCAO 2

RESGATAR 0S ANOS de 1960 € realizar um exercicio puramente dificil, mas ao
mesmo tempo instigante e prazeroso. As dificuldades estdo presentes nas multiplas defini¢des
que sdo possiveis dar a esse periodo. O prazer, sem sombra de divida, consiste no contato
com a vasta e bonita producao artistica e cultural construida no interior dos embates politicos

da época.

Tanto no Brasil como no mundo foi uma época excepcional, por transgredir os
padrdes de comportamento e as ideias politicas conservadoras. A utopia de um mundo melhor
embalou o comportamento de jovens que se empenhavam, por meio de passeatas,
movimentos artisticos e contestacdes politicas, na constru¢do de um mundo sem guerra e
injustica social. Nesse cenario, houve uma explosdo de atividades estudantis, sendo o sonho, a
rebeldia, a liberdade e a contestacdo politica os sentimentos mais comuns, que, aliados ao som
constante e agudo das guitarras elétricas do rock’n roll, tornaram-se simbolos de resisténcia a

. ~ 1. 1
uma sociedade de opressdo capitalista.

Estudantes, intelectuais, artistas e trabalhadores fizeram da cidade de Paris palco de
uma série de movimentacdes. Especialmente o Maio de 68 exibiu ao mundo as palavras de
ordem dos instigantes grafites que coloriam muros e ruas numa critica aos valores culturais
tradicionais e ultrapassados. As barricadas sinalizavam a necessidade de uma postura politica
frente os problemas do mundo: o consumismo, o imperialismo, os conflitos armados e o
preconceito. Ademais, o descontentamento dos franceses recafa ainda sobre o ensino

conservador divulgado e cultuado pelas conceituadas universidades da Franca.

Nos Estados Unidos fervilhavam os movimentos de contracultura numa atitude
politica essencialmente transgressora. Os hippes ganharam notoriedade ao apresentar roupas
excéntricas € um comportamento livre, desprovido de regras e modelos. Eles se opunham
radicalmente aos valores amplamente consolidados na sociedade, como o trabalho, o
patriotismo e o nacionalismo. Como expectativa de vida apresentava a liberdade advinda,
sobretudo, das novas sensacdes alucindgenas do uso de drogas, do amor livre e das expressoes

artisticas em detrimento dos longos e tradicionais discursos politicos.

' Cf. PEREIRA, Carlos Alberto. O Que é Contracultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1992.
> Cf. MATTOS, Olgiria C. F. Paris1968 — As Barricadas do Desejo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.

COHN-BENDIT, Daniel. Era Uma Vez. In: . O Grande Bazar. Sio Paulo: Brasiliense, 1988. p. 25-
54.
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Nesse cendrio, nota-se que a década de 1960, tanto na Europa quanto nos Estados
Unidos, tornou-se um dos momentos mais efervescentes e turbulentos da Histéria Politica e
Cultural do Século XX. A ordem até entdo estabelecida fez irromper diferentes movimentos
de protesto, resisténcia e mobilizacdo politica em todo o planeta. Exemplo maior foram as
passeatas, os shows e os protestos pacifistas que expressaram a contestacdo da juventude a

Guerra do Vietna em todo o mundo.

Na América, esse periodo foi marcado em especial pela forte ascensdo dos regimes
autoritarios e um forte imperialismo norte-americano. No Brasil, particularmente, os
acontecimentos que levaram ao Golpe Civil Militar na noite de 31 de marco de 1964
trouxeram surpresa e perplexidade a toda a sociedade, que, a partir de entdo, se viu diante de
uma forma politica fundada exclusivamente na violéncia e na falta de participacdo popular.
Violéncia entendida no sentido mais amplo do termo, ndo apenas fisica, mas castradora,
retaliadora das manifestagcdes coletivas e individuais da expressdo de liberdade. De repente, o
Brasil de forcas politicas progressistas e mobilizadoras passou a ser dirigido por um regime
prédigo em cassacdes politicas, perseguigdes, torturas, proibi¢des, exilios, censuras e mortes,

devidamente amparados em Atos Institucionais e Leis de Seguranca Nacional.?

Entretanto, apesar da estrutura de poder fechada e centralizada dos militares, ndo ha
como negar a efervescéncia e a promissora produgdo artistica e intelectual da esquerda
notavelmente contrdria as imposicdes e aos valores politicos do regime. No inicio dos anos
1960 a conjuntura nacional levou muitos artistas e intelectuais a aproximar-se das propostas
do nacional popular — debate politico e ideoldgico forjado pelos setores de esquerda acerca de
temas ligados a vida do homem comum, trabalhadores, operdrios e sertanejos pobres. Os

temas recorrentes do nacional popular se concentravam no problema da terra, do latifindio,

Informacdes sobre o cendrio de cassacdes, perseguicdes politicas, censuras e torturas planejadas e executadas
pelas estruturas de funcionamento do regime militar (1964-1985), podem ser encontradas, em:

BERG, Creusa. Mecanismos do Siléncio: expressdes artisticas e censura no regime militar (1964-1984). Sao
Carlos: EDUFSCAR, 2002.

FICO, Carlos. Como Eles Agiam: Os Subterrdneos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio
de Janeiro: Record, 2001

PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um dramaturgo no corag@o de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

PERSOSA, Lilian M. F de Lima. Cidadania Proibida: o caso Herzog através da imprensa. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial do Estado, 2001.

RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusc, 2002.
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da reforma agraria; na seca, na migracdo nordestina e nas lutas camponesas, bem como, no

.. L. . . 4
cotidiano dos operdrios que habitavam morros e favelas nas grandes cidades.

Foi um periodo marcado por um forte florescimento cultural e intelectual, verificado,
por exemplo, na circulagdo de diversas revistas e livros, muito dos quais reforcaram a
proposta do nacional popular e discutiram a fundo os problemas do homem comum diante
das reais condi¢Oes sociais brasileiras. E foi assim que a Revista Brasiliense producao
assumidamente econdmica, cujo proprietario era o respeitado historiador Caio Prado Junior,
abriu brechas para pensar a cultura e a arte que se produzia no Brasil. Durante esses, a revista
passou a escrever criticas principalmente sobre a dramaturgia brasileira, enfocando o teatro
com temas nacionais e na perspectiva engajada produzido, sobretudo, pelo Teatro de Arena de

Sido Paulo e pelo Centro Popular de Cultura.’

Outra publicagdo respeitada no cendrio politico e cultural do Brasil na década de
1960 foi a Revista Civilizagdo Brasileira cujo editor chefe era Moacir Felix, intelectual
marxista e ligado ao ISEB. A revista dava especial destaque aos temas culturais presentes no
cendrio nacional e aos novos debates estéticos e politicos promovidos pela esquerda.
Intelectuais importantes escreveram para a revista, entre os quais Ferreira Gullar, Cavalcanti
Proenca, Carlos Heytor Cony, Sergio Cabral, Leandro Konder e Nelson Werneck Sodré. Para
acompanhar a efervescéncia artistica em curso nos anos 1960, a Revista Civilizacdo
Brasileira criou segdes regulares de literatura, teatro, cinema, artes pldsticas, musica e cultura

brasileira em geral.®

* Na década de 1960 a discussdo acerca do nacional popular e consequentemente da nogdo de povo que se

projetou nas diferentes manifestacdes artisticas e culturais pode ser encontrada nas andlises dos seguintes
autores:

CHAUI, Marilena. Seminarios — O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.

GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questdo, Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2002.

HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressées de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sao
Paulo: Brasiliense, 1981.

MOSTACO Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. (uma interpretacdo da cultura de
esquerda). Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1982.

RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.

SODRE, Nelson Werneck. Quem é o Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1962. (Colegéo
Cadernos do Brasileiro)

> Cf. RIDENTI, 2000, op. cit..
Sobre a militancia politica da Revista Civiliza¢do Brasileira na década de 1960, consultar:

CZAJKA, Rodrigo. A Revista Civilizagdo Brasileira: projeto editorial e resisténcia cultural (1965-1968).
Revista Sociolégica Politica, Curitiba, v. 18, n. 35, p. 95-117, fev. 2010.
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Concomitante a circulacdo das revistas Brasiliense e Civilizacdo Brasileira, ndo se
pode esquecer a polémica produgdo cepecista, a colecdo Cadernos do Povo Brasileiro cujos
titulos — O que sdo as Ligas Camponesas?A Igreja estd com o Povo? Como Seria o Brasil
Socialista? Quem é o Povo no Brasil? De que Morre o Nosso Povo? — apontam o teor da
militancia de esquerda e os temas de dentincias sociais recorrentes naquela década. A colecao
Cadernos, produzida pelo CPC da UNE, tinha o formato de bolso e era escrita com palavras
simples, acessiveis a qualquer tipo de leitor. Os autores eram em sua maioria intelectuais
ligados ao Partido Comunista Brasileiro e ao ISEB. Existiam, ainda, as publicac¢des
extraordindrias, como Violdo de Rua, caderno de poemas que privilegiava as dificeis

condi¢Oes de sobrevivéncia do homem no campo.

Mais tarde essas publicacdes que se empenharam em divulgar os problemas
nacionais a partir da fome do sertanejo, da exploragdo do operério e do enfrentamento aos
latifundidrios pelos camponeses foram avaliadas por parte dos intelectuais como producdes
romanticas, acolhedoras do povo sofredor, expressando acima de tudo o romantismo
revoluciondrio da época: povo simples, sofrido, mas sdbio e maravilhoso, se transforma no
grande inspirador das transformacdes sociais. Em sua obra Em Busca do Povo Brasileiro,
Marcelo Ridenti mostra como se processa a luta romantica no ambito das publicacdes da

esquerda:

Evidentemente, seria preciso tomar cada autor e cada obra especifica para
verificar em cada caso como surge a presenca do romantismo revoluciondrio.
As vezes pode parecer o culto a0 povo como entidade abstrata, noutras surgir
a presenca do proletariado ou do Partido como vanguarda revoluciondria do
povo (como no caso da peca de Vianinha, A mais Valia Vai Acabar, seu
Edgar) — mas mantém-se sempre a fidelidade ao povo, como guardido da
comunidade e das “atividades vitais” do homem brasileiro.”

A ideia de que o nacional popular plantou o romantismo revoluciondrio € uma
postura soliddria e acolhedora da esquerda ao povo sofredor também foi exaustivamente
discutida por Marilena Chaui em seus tdo comentados Semindrios. Ao analisar o contexto e o
alcance politico dos Cadernos do Povo Brasileiro, a autora lhes atribuiu u estilo autoritdrio,
impositivo e pedagogico. O povo é o grande destinatario dos discursos e é apresentado como
inconsciente, alienado, passivo, desorganizado e portador de falsa consciéncia, “[...]

carecendo por isso de uma vanguarda que o oriente € o conduza. Essa imagem fez com que

7 RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 87.
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autores se dirigissem ao povo como dirigentes deles [...]; povo palssivo/conduzido”.8 Ao lado
disso, a autora ainda argumenta que o tema subjacente nos Cadernos cepecistas ¢ nada mais
que o tema da Revolugdo — “socialista ou democrdtica burguesa?”- relacionada, sobretudo,
as diretrizes de conciliacdo do Partido Comunista Brasileiro. Nesse sentido, o fundamento
politico-ideoldgico dos cadernos € muito direto: os valores e qualidades positivos sdo sempre
atribuidos ao povo e a nacdo, enquanto os negativos imputados ao anti-povo (imperialistas,

latifundidrios, patrdes). Nessa visao explicitamente maniqueista,

O povo € apresentado como essencialmente bom, ordeiro, pacifico, sedento
de justica, disposto a organizar-se [...] portador do sentimento de

z

comunidade e de coletividade; e a nacdo é apresentada sob forma do
sentimento nacional e do direito a autodeterminacio contra forcas poderosas
e maléficas que empobrecem e enfraquecem. O jogo de imagens se
estabelece, assim, entre amigos do POVO e da NACAO e seus inimigos,
jogo decisivo na economia dos cadernos onde o povo estd representado por
seus amigos, os intelectuais e os estudantes, isto €, por sua Vanguarda.9

Em meio as polémicas e muitas controvérsias, a dramaturgia também se inseriu no
debate do nacional popular. Os espetaculos, em sua maioria produzidos pelo Centro Popular
de Cultura da UNE, pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo e pelo Grupo Opinido, ganharam
notoriedade no cendrio cultural e politico do Pais, por discutir e problematizar uma série de
questdes ligadas a politica nacional e aos problemas sociais enfrentados pelos brasileiros.
Assim, como nas revistas de esquerda, o tema do nacional e popular constantemente aparecia
no palco do teatro, apresentado o problema da terra, da fome do sertanejo, da seca nordestina,

da exploragao dos operdrios e da valorizagao da cultura popular.

Na década de 1960, houve por parte dos dramaturgos ligados a esquerda a
necessidade retomar temas ligados ao campo, ao povo, aos problemas da terra como forma de
expressar ndo sO o engajamento e a militancia politica, mas principalmente a resisténcia aos
acontecimentos politicos ligados a implantacao do Golpe em 1964. Sendo assim, as pegas
comecaram a falar dos problemas sociais, das lutas e dos anseios das grandes massas
populares sempre aliados aos temas e problemas colocados pela ditadura militar. Nesse
processo, a cultura popular — uma das fontes mais usuais para viabilizar a proposta do

nacional popular — era redimensionada em relacdo as condicdes politicas do momento,

8 CHAUf, Marilena. Seminarios — O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983,

p. 83.
° Ibid., p. 75.
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transformando-se em um instrumento importante de luta e combate as situacdes

. 1
constrangedoras colocadas pelos militares. '’

Nesse processo é que despontou o Show Opinido, — objeto de andlise desta tese —
produzido em 1964 pelo Grupo Opinidao em parceria com o Teatro de Arena de Sao Paulo. O
espetaculo, que nasceu com proposta de dizer ndo a ditadura e de resistir a permanéncia dos
militares no poder, apresentou formas dramaturgicas essencialmente inovadoras no palco. Ao
aliar as diferentes formas da cultura popular a um conteiido essencialmente politico, se
tornou, ao lado de outras manifesta¢des artisticas da época, em uma das bandeiras de luta da

A . . L. . 1. 11
resisténcia politica organizada e democrdtica ao regime militar.

Sem sombra de didvida o Show Opinido viabilizou com muita inventividade e

originalidade estética e artistica as propostas do nacional popular. Embora Ferreira Gullar —

19" Cabe destacar que, no teatro, o tema do nacional popular apareceu antes da implantagdo do Golpe em 1964.
Em 1958, a apresentacio de Eles Ndo Usam Black Tie de Gianfrancesco Guarnieri pelo Teatro de Arena de
Sao Paulo colocava em discussdo temas voltados para os problemas nacionais e do homem comum. Em cena
destacava-se a favela, a greve, o desemprego, os conflitos entre patrdo e empregado, o saldrio. A peca Eles
Ndo Usam Black-Tie tem como fio condutor um drama vivido em uma favela no Rio de Janeiro. Com um
enfoque cotidiano, Guarnieri mostra os habitantes que representam um segmento social bastante explorado
na sociedade: o proletariado urbano. A personagem protagonista é um operdrio, Tifo, casado com Maria, que
estd gravida. Na peca Tido vive um grande impasse: escolher a felicidade junto a esposa, furando a greve e
conquistando um saldrio para sustentar a familia, ou defrontar-se com o pai, os companheiros de luta, o
Partido, enganando a si préprio em favor da classe.

Na época da estréia de Black-Tie, o Arena ndo vivia momentos felizes. Além das dificuldades econdmicas, as
discussodes internas do grupo demonstravam as divergéncias cada vez mais exacerbadas de seus integrantes
quanto aos interesses, sentimentos e pressupostos politicos. Essas contradicdes que tanto marcaram a
trajetéria da Companhia fizeram delinear diferentes posi¢cdes: de um lado estavam aqueles advindos do
Teatro Paulista do Estudante, que se posicionavam a favor de aprofundar as pesquisas e caminhar para a
realizacdo de um teatro cada vez mais “politico”. De outro estavam os “antigos” — fundadores do Arena —,
que resistiam a enveredar nessa direcio.

Contudo, o sucesso de publico e as atengdes da critica em torno de Black-Tie revitalizaram os animos
artisticos da Companhia, que em abril do mesmo ano decidiu aprofundar os estudos de novos caminhos para
a dramaturgia brasileira, ampliando o repertério de tematica nacional e privilegiando a abordagem de cunho
politico/social. Nesse momento é que surgiram os Semindrios de Dramaturgia, que serviram de estudos,
leituras de textos teatrais e alternativas para o problema de repertdrio do teatro brasileiro, que a partir de
entdo passou a contar com as seguintes pecas: Chapetuba Futebol Clube (Oduvaldo Vianna Filho); Gimba e
A Semente (Gianfrancesco Guarnieri); Revolucdo da América do Sul (Augusto Boal); O Testamento do
Cangaceiro (Francisco de Assis); Fogo Frio (Benedito Rui Barbosa); A Farsa da Esposa Perfeita (Edy
Lima); Gente como a Gente (Roberto Freire). (DIONYSOS, Especial Teatro de Arena [DAC — FUNARTE —
Servigo Nacional de Teatro], n 24, out. 1978.)

Mais tarde muitos integrantes do Arena — com o propdsito de produzir um teatro de alcance popular mais
expressivo — partiram para uma temporada na cidade do Rio de Janeiro, onde, em contato com a militancia da
Unido Nacional dos Estudantes e intelectuais do ISEB, fundam o Centro Popular de Cultura.

A estreia do Show Opinido ocorreu no dia 11 de dezembro de 1964 na cidade do Rio de Janeiro, no teatro do
Shopping Center da Rua Siqueira Campos, em Copacabana, numa realiza¢do do Grupo Opinido e Teatro de
Arena de S@o Paulo, com dire¢do musical de Dorival Caymmi Filho e dire¢do geral de Augusto Boal. O
conjunto musical era formado por: Alberto Hekel Tavares (flauta), Jodo Jorge Vargas (bateria), Roberto
Nascimento (violdo). Fotos do Programa: Janio Freitas e Alaor Barreto. Cartaz: Janio Freitas. PROGRAMA
DO SHOW OPINIAO. Rio de Janeiro: Funarte, 1964.
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um dos intelectuais mais atuantes do Opinido — reconhe¢ca que os conceitos e teorias do
nacional popular ainda ndo estivessem claramente definidas no momento de sua produgdo, a
preocupacio era colocar em cena as raizes da cultura brasileira, mas numa perspectiva de

contestacdo e luta contra os acontecimentos do Golpe:

[...] nosso problema ideoldgico era lutar contra a ditadura; nés nio tinhamos
teoria, essas teorias complicadas do nacional e popular, ninguém pensava
isso. Agora, nés achdvamos que deviamos valorizar a cultura brasileira, no
povo, na criatividade brasileira. Nos achdvamos que imitar as vanguardas
européias era uma coisa que empobrecia a acultura brasileira.'> [Destaques
Nnossos]

Em especial, o Show Opinido é um espetidculo que se constituiu a partir dos relatos
pessoais de trés cantores populares. Z¢ Kéti, que representava o samba marginal suburbano do
Rio de Janeiro; Jodo do Vale, que exprimia simbolicamente, a partir dos baides que cantava, a
dor e a pobreza do migrante nordestino cujo destino era os grandes centros econdmicos do
Pais; Nara Ledo, que era a representacdo da classe média, morava em Copacabana, na zona
sul do Rio de Janeiro, e era vista como uma das precursoras da bossa nova. Assim, as
inimeras cangdes que constituem o Show — a maioria delas de protesto — foram entremeadas
por comentdrios dos cantores que souberam articular com perspicicia o acumulo de

conhecimento da experiéncia pessoal a acdo da conscientizacdo e da militancia politica.

O propdsito maior do Show era denunciar e resistir. Por isso, procurou buscar com a
sociedade um vinculo, uma forma de comunicacdo que refletisse com o povo sobre seus
problemas cotidianos. Nesse sentido, privilegiou temas como o desemprego e a pobreza dos
suburbanos, a favela, os morros do Rio de Janeiro, o problema da terra e da fome no

Nordeste, a seca, o latifindio e as lutas do homem do campo.

Mas esses temas visivelmente atuais na década de 1960, nao foram apresentados
somente pelo texto teatral produzido pelos dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes
e Armando Costa, mas articulados a uma série de can¢des que despontavam na época como
manifestacdes “participantes”, de “protestos” contra as estruturas de poder impostas pelos
militares. Aliadas a essas canc¢des, algumas convengdes teatrais do passado — especialmente
do teatro de revista — marcaram presenga na cena teatral do Opinido: o riso, o cOmico, o

deboche, a ironia, a alegoria, a musica e os personagens tipo.

2 DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Marcelo Ridenti (RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro.
Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 128.)
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Nesse sentido, o Show Opinido criou novas formas estéticas que influenciaram todo
o teatro engajado dos anos de 1960/1970. No palco, uma mistura de linguagens, onde se viu e
ouviu a musica popular brasileira, o teatro, a literatura, o cinema. A sua realiza¢do trouxe a
mistura de sons, vozes, linguagens soltas, fragmentadas, sem se preocupar com a sequéncia
l6gica dos acontecimentos. Acrescente-se, ainda, que os dramaturgos envolvidos na produgdo
do musical, diante da rica trajetdria que apresentavam no campo do teatro — participaram do
TPE (Teatro Paulista do Estudante), Teatro de Arena de Sao Paulo, Centro Popular de Cultura
—, carregavam referéncias muito precisas do teatro alemao de Bertolt Brecht e Erwin Piscator.
Assim muitas convengdes que fundamentaram o teatro épico alemdo foram redimensionadas
em cena conforme a realidade brasileira: a inser¢do da musica, a utilizacdo das fontes
populares, o distanciamento e o estranhamento como forma de atitude critica diante dos

acontecimentos apresentados.

Por tudo isso, o espetidculo foi um sucesso, sendo amplamente ovacionado pelo

publico, pelo meio intelectual e pelos setores engajados da esquerda.

[...] o Show Opinido é um marco do teatro no Rio de Janeiro e no Brasil. O
sucesso foi grande: era a primeira manifestacdo mais publica, mais mididtica
[...] contra o Golpe de 64. Um ano depois, tinha um Show num teatro bem
localizado no Rio de Janeiro, que superlotava diariamente. As pessoas iam
fazer uma catarse ali, contra a repressdo violenta que se iniciava no Brasil."

O Show teve uma enorme repercussdo; era feito com habilidade, uma coisa
engracgada, cheia de misica, Narinha Ledo lindinha, conquistando as pessoas,
o Jodo do Vale, que era um compositor do nordeste e Zé Kéti, um
compositor do morro. Ninguém com compromisso politico, com marca
politica, nenhuma, mas com o contetido do Skow, no meio das brincadeiras,
era contra a ditadura mesmo. No fundo, reafirmar o plano da reforma
agraria, a luta de classes, contra a exploragdo. O povo, a intelectualidade
toda e o pessoal da classe média e identificaram, viram que aquilo era a
expressdo contréria a ditadura e o teatro era lotado meses de antecedéncia.
Quando a ditadura se deu conta, ndo pdde fazer nada, porque ndo podia
fechar um espetdculo que era sucesso do teatro na época."*

Contudo, a apresentacdo do espetdculo causou muitas polémicas. A primeira delas
veio por parte de intelectuais e criticos especializados de teatro que enxergaram a obra como
um espetdculo fechado, solidario a esquerda e com um posicionamento explicitamente

romantico do que seria o nacional e o popular naquele momento no Brasil. Para eles o Show

3 DEPOIMENTO de Izaias Almada a Marcelo Ridenti (RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro.
Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 125.)

Y DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Marcelo Ridenti (Ibid., p. 125-126.)
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Opinido, ao colocar no palco o problema social dos moradores de favelas e morros do Rio de
Janeiro, o sertdo pobre e seco do nordeste e consequentemente a migracdo dos nordestinos
para as regidoes mais prosperas do Pais, traduziu a postura politica limitada de alguns setores
da esquerda e do Partido Comunista Brasileiro frente a luta e a resisténcia que se projetava

contra a ditadura militar.

Assim, como outras manifestagdes artisticas da época, o Opinido assumiu a posi¢ao
de vanguarda politica do povo sofredor: falava e sofria em nome do povo, argumentava e
lutava também em nome do povo. Essa postura, entendida por muitos como “paternalista”,
“partiddria” e “‘autoritdria”, inviabilizou a compreensdo do musical como uma manifestacao

oA .. . 15
de resisténcia politica e organizada ao Golpe.

O Show Opinido foi um espetdculo que se projetou no cendrio cultural do Pais
através da musica popular brasileira. Inimeras das suas can¢des assumiram uma postura
“engajada” e “participativa” frente a realidade social e a conjuntura politica de entdo. Sem
sombra de davida, o didlogo com o publico tornou-se muito mais instigante, pois contou com
a participacao efetiva da “musica de protesto”, que na época estava em plena ascensdo. Os
temas musicais retirados do sertdo nordestino, da vida dos sertanejos, da falta de terras dos
camponeses € da religiosidade popular tornaram-se interessantes na medida em que foram
colocados no espetaculo com o propésito de denunciar a realidade nacional. Eles ndo estavam
comprometidos em combater apenas os problemas regionais, mas também a espoliacdo

capitalista, a exploragao imperialista, a arbitrariedade dos militares, que atingiam todo o Pais.

Entretanto, essa nova vertente da musica popular brasileira foi alvo de restri¢cdes e
questionamentos por parte de indmeros intelectuais. Muitos avaliaram que a “musica de
protesto” — diante do eu grande sucesso nas rddios e nos programas de TV e da relagcdo
amistosa e lucrativa com o mercado — acabou se transformando numa manifestacdo vazia,
sem atitude politica e antirrevoluciondria, um artigo de consumo promissor e bastante

rentdvel. Argumentavam, ainda, que o conteddo politico e temdtico das letras seguia piamente

5 cr COSTA, Ind Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sao
Paulo: Civilizacdo Brasiliense, 1981.

MOSTACO Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretacdo da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982.

TINHORAO, José Ramos. Misica Popular: um tema em debate. 3. ed. Sao Paulo: Ed. 34, 1997.

. Pequena Histéria da Misica Popular Brasileira: da Modinha a Cang¢fo de Protesto. Petrépolis:
Vozes, 1975.
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o direcionamento estratégico do Partido Comunista Brasileiro: o de viabilizar a revolugdo

nacional e democrética no Brasil no Pds-Golpe.

Essa interpretagdo, ja conhecida e comumente usada para criticar as manifestacoes
artisticas que partiram para o campo da resisténcia democrdtica depois de 1964, foi
endossada pela pesquisa de Mariangela Ribeiro de Almeida, que assim se refere ao discurso

social na musica popular brasileira entre os anos de 1965 e 1970:

[...] criou-se, nessa ‘“cultura de resisténcia”’, uma linguagem cheia de
metdforas e simbolos, decodificados pela cumplicidade existente entre
produtor/consumidor, que possibilitava a dentncia e critica ao novo governo
e, a0 mesmo tempo, dava continuidade ao tdo sonhado projeto de se realizar
a revolucdo nacional e democritica. E a particularidade dessa cultura
engajada, fundamentada numa “utopia nacionalista” que busca concretizar a
identidade nacional, talvez esteja na relacdo que estabeleceu com os meios
de comunicacdo de massa e, conseqiientemente, com o mercado capitalista.
[...] As contradi¢cdes entre uma cultura artistica e outra comercial ndo se
manifestavam de forma antagbénica porque muitos criadores da cultura de
esquerda viam nos mass media a possibilidade de atingir um publico amplo.
Isto é, intelectuais e artistas viam na televisdo a possibilidade de “educar o
povo” que se encontrava no extenso territério nacional.'®

Outra polémica conhecida no cendrio cultural da arte politizada nos anos 1960, e que
a “musica de protesto” ndo cansou de colocar em evidéncia, diz respeito a representacdo do
povo brasileiro. Para os criticos, a no¢ao de povo que as musicas engajadas apresentavam era
empobrecedora e ingénua: o povo era compreendido inocente, com pouca consciéncia
poh’tical.17 Necessariamente, ele precisava ser guiado pela vanguarda artistica e politica que se
projetava no Paifs através da musica, do teatro, do cinema e da literatura. Corroborando a

mesma perspectiva de andlise, Mariangela Ribeiro de Almeida salienta que

Grande parte das cancdes finalistas dos festivais (que ocorreram entre 1965 e
1967) vai buscar nas imagens do povo o otimismo e a esperanca numa
possivel mudanga histérica. Tal como Sodré e Estevam, o povo na maioria
dessas cancdes ¢ visto de forma ing€nua, expressando o Bem e
representando os “futuros herdis da revolugdo brasileira”. O que significa

que, apesar do golpe civil-militar de 1964 e das conseqiientes “autocriticas”

' ALMEIDA, Maridngela Ribeiro de. A Cancéio como Narrativa: o discurso social na MPB (1965-1975).
2005. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2005, f. 18.

7" Cf. CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o Nacional e o Popular na Cancio de Protesto (Os
Anos 60). Revista Brasileira de Histéria, Sdo Paulo, v. 18, n. 35, p. 02, 1998. Disponivel em:
www.scielo.br. Acesso em: 30 ago. 2010.

NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cancao: Engajamento Politico e Industria Cultural na Trajetéria da
Miisica Popular Brasileira (1959-1969). 1998. Tese (Doutorado em Histéria) — Programa de Histéria Social
da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1998.
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realizadas pela esquerda, essas idéias continuaram a povoar oS movimentos
culturais. [...] Dai, shows como Opinido (1964), Liberdade Liberdade
(1965), as cangdes de protesto nos Festivais de Musica Popular Brasileira, as
peg?gs como Arena Conta Zumbi (1965) e Arena Conta Tiradentes (1967),
etc.

Diferentemente do que argumenta a pesquisadora, as cangdes que compdem o Show
Opinido n3o podem ser compreendidas como uma visdo pejorativa do povo brasileiro —
“ingénuo”, “desprovido” de consciéncia politica e “incapaz” de buscar alternativas de luta. As
cangdes, quando articuladas ao texto teatral e a outras convengdes artisticas (riso, ironia,
comico, deboche), assumem ndo sé uma funcao politicamente engajada quanto aos problemas
do Pais, como também, em algumas situacdes, provocam o distanciamento, elemento

imprescindivel para a tomada de atitude diante dos acontecimentos apresentados.

No ambito das questdes apresentadas até o momento, qual seria a contribui¢dao do
Show Opinido no campo da Histéria? De que forma o espetidculo se alia a proposta do
nacional popular? Partindo da proposta politica do Show, em que medida os temas do
nacional popular viabilizam o debate acerca da resisténcia politica e organizada na década
de 19607 As ricas experiéncias estéticas e artisticas aliadas a uma perspectiva politica de
engajamento faz do Show Opinido uma manifestacdo romantica, solidaria e acolhedora do

povo frente os acontecimentos do Golpe Civil Militar de 19647

O Golpe colocou para o meio intelectual novas questdes para pensar nao so a
producdo artistica e cultural brasileira, mas também a atuacdo politica da esquerda. Nesse
processo, o teatro redimensionou os seus trabalhos a fim de discutir e buscar alternativas para
os problemas da ditadura. Em especial, a experiéncia do Show Opinido colocou em evidéncia
alguns pontos controversos que devem ser analisados: por um lado, ha o trabalho de
dramaturgos, atores, diretores musicos, artistas que aliaram a composicdo estética e politica
do musical a proposta do “engajamento politico” e do “teatro de resisténcia” contra a ditadura
militar. Por outro, existe o olhar de pessoas ligadas a critica teatral especializada: intelectuais,
estudiosos da arte, produtores culturais, jornalistas que interpretaram o Show Opinido como
expressao de “alienacdo”, de uma luta politica ora “romantica”, ora “festiva” e intimamente

relacionada aos interesses do mercado de bens culturais do Pais.

'8 ALMEIDA, Maridngela Ribeiro de. A Canc¢io como Narrativa: o discurso social na MPB (1965-1975).
2005. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2005, f. 17-18.
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Considerando que o trabalho do historiador se organiza a partir dos vestigios e das
contradicoes das fontes por ele manipuladas e que “[...] as causas em historia, assim como em
outros dominios, ndo sdo postuladas, mas buscadas”,'” uma das formas privilegiadas para
compreender o musical Show Opinido é analisar o embate entre essas posi¢des contraditérias:
um movimento que nasce com explicito propdsito politico e se intitula engajado aos
problemas do Brasil P6s-1964 e outro que descaracteriza a proposta de engajamento, ndo se
configurando, portanto, como teatro de resisténcia, mas como um produto cultural no

mercado de arte do Pais.

Nessas circunstancias, partimos da hipétese de que o Show Opinido nao deve ser
compreendido apenas sob o prisma do Golpe e da arte engajada e de resisténcia que se
projetou nos anos 1960. Para que se reconheca a sua historicidade e a sua capacidade politica
de articular a resisténcia politica aos acontecimentos de 1964, € preciso buscar outras

referéncias artisticas e politicas com quais ele dialoga.

Sendo assim, partindo da constatacdo de que o Show Opinido estabelece relacdes
precisas com o teatro musicado do século XIX e que, com efeito, sua matriz artistica se
encontra no teatro de revista, o primeiro capitulo desta tese tem como proposta recuperar a
tradicdo dos espetdculos de revista no Brasil, destacando, sobretudo, o valor artistico e
politico de suas convengdes, entre as quais estdo a musica, o riso, a ironia, o personagem tipo,
a caricatura, o deboche e as coplas. Para essa discussdo algumas obras importantes
fundamentam o capitulo, em especial os estudos de Neyde Veneziano, Nao Adianta
Chorar... ¢ O Teatro de Revista no Brasil,”’ em que a autora discute as convencdes que
fundamentam o teatro de revista e o contexto de surgimento das revistas de ano e das revistas
carnavalescas. Outra obra é Cena Aberta de Fernando Mencarelli,”' que se debruca sobre o
trabalho artistico de um dos mais importantes dramaturgos revisteiros, Arthur de Azevedo.
Salvyano Cavalcanti, em sua obra Viva o Reboladon,22 recupera com muita vivacidade as
origens e o desenvolvimento do teatro de revista no Brasil, apresenta uma vasta experiéncia

de espetdculo apresentados nos palcos brasileiros entre os séculos XIX e XX.

19 BLOC, Marc. Apologia da Histéria — ou oficio do historiador. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001.

%" VENESIANO, Neyde. Néo adianta chorar, teatro de revista brasileiro. Campinas: Editora da Unicamp,

1996.

. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e conven¢des. Campinas: Editora da Unicamp, 1991.

2 MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de

Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.

* PAIVA, Salvyano Cavalcanti de Paiva. Viva o Rebolado: vida e morte do Teatro de Revista Brasileiro. Rio

de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.
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Depois de evidenciarmos a criagdo artistica, a forma estética das convengdes
revisteiras e, o seu didlogo com os problemas da atualidade republicana de sua época, o
segundo capitulo tem como propdsito resgatar as matrizes engajadas da década de 1960 e que
inspiraram de forma significativa a producao e apresenta¢do do Show Opinido. Nesse sentido,
colocou-se em evidéncia o trabalho artistico, especificamente o teatro produzido pelo Centro
Popular de Cultura da UNE, que, através da explicita militancia e engajamento, valorizou a
cultura popular numa perspectiva eminentemente ‘“‘politica” e ‘“revoluciondria”. Nesse
capitulo, o mote da discussao se desenvolveu a partir da obra Cultura Posta em Questao do
poeta e ensaista Ferreira Gullar,” em que o autor discute a postura do intelectual engajado e
ndo engajado da década de 1960 e, consequentemente, a importancia de uma obra artistica
que alia forma e conteiido a uma perspectiva politica frente aos reais problemas da sociedade
brasileira. Depois do Centro Popular de Cultura da UNE, esse capitulo ainda privilegia uma
leitura do restaurante Zicartola, reduto de intelectuais e artistas que discutiam politica e
valorizava a tradicao da cultura popular no inicio da década de 1960, em especial a musica
brasileira. Nesta pesquisa, o Zicartola também foi entendido como matriz do Show Opinido,
pois muitos sambas cantados no Zicartola e alguns compositores que o freqiientavam foram
presencas no palco do Opinido. A leitura quase exclusiva existente acerca do Zicartola foi

. . . s . P . g . ~ 24
produzida pelo jornalista Mauricio Barros de Castro e € ela que subsidia a nossa discussao.

Identificadas as especificidades culturais, estéticas e politicas que fundamentam as
matrizes do Show Opinido, numa perspectiva engajada, o capitulo trés procura compreender
como terd sido a recepg¢do critica do espetaculo por intelectuais e criticos especializados na
producdo cultural e teatral do Brasil. A ideia do capitulo, em especial, € mostrar que, antes de
interpretar o musical como manifestacdo de resisténcia ao Golpe, ja existem outras
interpretagdes, outras memorias forjadas pelos especialistas do teatro, apontando, entdo, a
necessidade de contrapor essas interpretagdes. Para essa discussdo a obra Verdade e Método
de Hans-George Gadamer foi uma referéncia importante, pois possibilitou reconhecer o olhar
do intérprete frente a compreensdo da obra.”> Obras importantes do teatro sustentaram essa
discussdo: Teatro e Politica, de Edélcio Mostagco; A Hora do Teatro Epico, de Ina

Camargo; Impressoes de Viagens: CPC, Vanguarda e Desbunde, de Heloisa Buarque de

2 GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questao — Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio

de Janeiro: José Olympio, 2002.

%t CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de

Janeiro: Relume Dumara / Prefeitura do RJ, 2004.

B GADAMER, Hans George. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8.

ed. Petrépolis: Vozes / Ed. Universitaria Sdo Francisco, 2007.
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Holanda. Acrescentem-se, ainda as obras de José Ramos Tinhordo, Musica Popular: um
tema em debate ¢ Pequena Historia da Musica Popular Brasileira: da Modinha a
Cancao de Protesto. Embora cada obra tenha suas particularidades interpretativas, todas
convergem para a ideia de o Show foi uma critica solidaria a esquerda, um acolhimento do
povo sofredor, além da mercantilizacdo da luta politica que se projetava no Brasil.”® Avaliadas
as obras académicas, nos detemos ainda sobre as fontes jornalisticas produzidas no momento
da apresentagdo publica do espetdculo na cidade do Rio de Janeiro. Entre os jornais que
fomentaram nossa discussdo, destaca-se: a Tribuna da Imprensa, o Jornal Ultima Hora € o

Didrio Carioca.

Por fim, o quarto e dltimo capitulo desta tese tem como proposta contribuir para que
se constituam novas interpretacdes acerca do Show Opinido. Para tanto se houve preocupacao
em evidenciar o processo de criacdo do espetdculo, bem como os elementos que compdem as
sua estrutura dramética no ambito do contexto politico, social, econdmico e cultural da década
de 1960. Esse processo torna-se essencialmente importante, pois possibilita recuperar a
historicidade da obra teatral e pensd-la como uma manifestacdo de resisténcia aos
acontecimentos politicos de 1964. A obra referéncia desse capitulo foi o texto teatral do Show
Opinido, produzido pelos dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando

Costa.”’

% Cf. COSTA, In4 Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sao
Paulo: Civilizacdo Brasiliense, 1981.

MOSTACO Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretacdo da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982.

TINHORAO, José Ramos. Misica Popular: um tema em debate. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997.

. Pequena Histéria da Miisica Popular Brasileira: da Modinha a Cancdo de Protesto. Petrépolis:
Vozes, 1975.

2 COSTA, Armando; FILHO, Oduvaldo Vianna; PONTES, Paulo. Opinido. Rio de Janeiro. Edi¢des do Val,
1965. (Acervo Funarte)



CAPITULO 1

A TRADICAO DO ESPETACULO MUSICAL NO BRASIL:
TEATRO DE REVISTA, A COMEDIA, O
ENTRETENIMENTO E A POLITICA

Eu sou a Revista do Ano
Brasileira;

Quem diz que as artes profano,
Diz asneira.

Aqui, como em toda parte,

Sou benquista,

Porque ha sempre um pouco de arte
Na revista

Sem que a sociedade ofenda,
Sou risonha,

E nio devo dessa prenda

Ter vergonha

Nesses tempos bicudos

Me parece

Que quem cura os carrancudos
Bem merece.

Eu sou a Revista do Ano
Brasileira.

Tenho um sorriso mangano!
Sou faceira.

AZEVEDO, Artur.

Gravoche
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SERA O TEATRO DE REVISTA O TEATRO DA IMORALIDADE E DAS PERVERSOES?
ORIGENS E TRAJETORIA ARTISTICA DA REVISTA NO BRASIL

MUITOS ESPETACULOS teatrais produzidos a partir de 1964 — data de instauracdo do
Golpe Civil Militar no Brasil — ndo podem ser compreendidos apenas sob o prisma da “arte de
resisténcia” ou da “arte engajada”, ndo estando sua existéncia ligada exclusivamente aos

impactos politicos ocasionados pelos acontecimentos politicos da noite de 31 de margo.

Diferentemente, a estrutura formal do espetdculo musical analisado nesta pesquisa —
o Show Opinido — se relaciona a outras experiéncias estéticas e politicas que marcaram o
cendrio cultural e artistico do Pais em diferentes épocas. Nesse sentido, ao aliar a linguagem
musical a estrutura cénica do espetdculo, os dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Paulo
Pontes e Armando Costa resgataram, por meio de uma nova concep¢do de teatro, uma

tradicdo cénica importante na Histéria do Teatro Brasileiro, a tradicdo dos musicais.

Para o ator e diretor teatral Fernando Peixoto, o musical é uma forma

importantissima de teatro e, diferentemente de muitas andlises existentes, a histdria do teatro

z

musicado brasileiro ndo é vazia, ela tem nome, identidade e uma forte tradi¢do fincada
principalmente nas instigantes experiéncias do teatro de revista do século XIX. Segundo
Peixoto, “a Revista € a indicagdo de um caminho”, uma possibilidade concreta para discutir
ndo s6 a existéncia, mas, sobretudo, a identidade dos inimeros musicais que povoaram em

diferentes épocas a cena teatral brasileira:

Acho que a solugdo, a descoberta, a existéncia do musical brasileiro nio vai
ser a imitacdo do musical americano. Ainda que vocé possa fazer uma boa
imitacdo. Quem sabe até de uma boa opereta vienense. Mas evidentemente
ndo é reproduzindo as estruturas, seja de uma Viiva Alegre, seja de um West
Side Story, ou seja do que for, que vocé vai encontrar a solucio mesmo do
musical brasileiro. Se nao tiver caracteristicas do musical brasileiro, se torna
diferente. Como ndo tem receita para isso, tem que descobrir, tem que fazer
para descobrir. Eu gostaria de dizer é que, em vdrios momentos, pelo menos,
se esteve proximo de alguns caminhos.

Acho que a histéria do teatro musical brasileiro ndo € vazia e eu remontaria,
nesse sentido, ao final do século XIX mesmo, com as tentativas de musical
do préprio Arthur Azevedo. Muitas vezes, inclusive, parodiando operetas
francesas da época, as vezes buscando um pouco certo tipo de inspiracdo em
Offenbach, para determinado tipo de estrutura musical e tentando utilizar a
estrutura da miusica, o ritmo, a personalidade, digamos assim, da musica
popular brasileira, para descobrir. [...] Agora, hd todo um periodo na histéria
do teatro brasileiro que é extremamente rico e extremamente desconhecido —
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e dentre os que desconhecem eu me sinto — que esta ligado, por exemplo, a
revista. A revista é a indicacdo de um caminho.” [Destaques nossos]

As afirmagdes de Fernando Peixoto sdo salutares a nossa discussdo, pois permitem
avaliar que a matriz dos musicais produzidos na década de 1960 se encontra em um género
teatral antigo e pouco explorado na Histéria do Teatro Brasileiro — o teatro de revista —, que,
por sua espontaneidade e excentricidade, ja foi constantemente compreendido como um
género teatral menor, despolitizado e exageradamente debochado. Encontramos assim uma
Histoéria do Teatro de Revista recheada de situagdes dramdticas inusitadas e politizadas com
cenas absurdamente irOnicas que, aliadas a nimero expressivo de musicas, suscitaram a

espontaneidade, a sensualidade e a liberdade no palco.”

Mas o que € o teatro de revista? Onde estdo fincadas as suas raizes? Quais sao os
propositos politicos e artisticos do teatro de revista no ambito da Histéria do Teatro? Sera o

Teatro de Revista o teatro da imoralidade ou da perversao dos bons costumes?

B PEIXOTO, Fernando. E o Musical Brasileiro? Ciclo de Palestras Sobre o Teatro Brasileiro, Rio de
Janeiro, FUNDACEN, p. 32, 1988.

* Ainda que o Teatro de Revista ndo tenha ocupado um lugar de destaque na Histéria do Teatro Brasileiro, sua

histéria, suas convencdes teatrais e suas temdticas vém sendo paulatinamente estudadas por diferentes
pesquisadores. Entre tantos trabalhos cabe destacar:

GOMES, Thiago de Melo. Um Espelho no Palco: identidades sociais e massificagdo da cultura no teatro de
revista dos anos 1920. Campinas: Editora da Unicamp, 2004.

KUHNER, Maria Helena. O Teatro de Revista e a Questao da Cultura Nacional e Popular. Rio de
Janeiro: Centro de Documentacio e Pesquisa da FUNARTE, 1979.

MAGALDI, Sébato. Panorama do Teatro Brasileiro. Sao Paulo: Global, 1997.
MAGALHAES JUNIOR, Raimundo. Arthur Azevedo e sua época. Sao Paulo: Martins, 1955.

MERCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.

PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

RABETTI, Beti. Teatro e Comicidades: estudos sobre Ariano Suassuna e outros ensaios. Rio de Janeiro: 7
Letras, 2005.

. Teatro e Comicidades 2: modos de producdo do teatro ligeiro carioca. Rio de Janeiro: 7 letras,
2007.

RUIZ, Roberto. Teatro de revista no Brasil: do inicio a I Guerra Mundial. Rio de Janeiro: INACEN, 1988.

SUSSEKIND, Flora. As Revistas de Ano — ¢ a inven¢do do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira /
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 1986.

VENESIANO, Neyde. Nao adianta chorar, teatro de revista brasileiro. Campinas: Editora da Unicamp,
1996.

. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes. Campinas: Editora da Unicamp, 1991.
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Comumente no Brasil, o teatro de revista pode ser compreendido como um género
teatral nitidamente marcado pela diversdo e espontaneidade. Sua esséncia é provocar o riso e
apresentar ao publico os acontecimentos expressivos da sociedade, utilizando para isso
linguagens e gestos figurados, musicados, irdnicos, debochados e essencialmente sarcésticos.
Embora o riso seja a principal tonica das experiéncias revisteiras, também estdo presentes em
seu palco as alegorias politicas e as mordazes criticas a vida publica da Corte, bem como a

intolerancia as mazelas sociais que assolavam a populag@o carioca nos anos republicanos.

Para o estudioso do teatro de revista Salvyano Cavalcanti, em sua obra Viva O
Rebolado: morte e vida do teatro de revista,30 as situacoes irdnicas, absurdas, cOmicas e
alegres colocadas pelos revistégrafos nos palcos brasileiros no século XIX podem ser
amplamente encontradas nas experiéncias teatrais da Antiguidade Cléssica, especialmente no
teatro de Aristofanes. Nos escritos teatrais desse dramaturgo, encontram-se fortes indicios
daquilo que mais tarde se convencionou chamar teatro de revista: as cancdes alegres e
festivas, as roupas grotescas e coloridas dos palhacos, as madscaras extravagantes e
exageradas, que, quando acompanhadas de mimicas, caricaturavam os politicos corruptos e

incompetentes da sociedade grega.

Foi Plauto, um dramaturgo romano com grande habilidade para a comédia, que
alargou o caminho aberto por Aristéfanes, acentuando a urdidura do espetdculo farsesco,
burlesco e dos gracejos em cena. As comédias de Plauto sd@o, em sua maioria, adaptacdes
refinadas do modelo teatral dos gregos. Ele soube, mais do que qualquer outro dramaturgo,
conferir a sua comédia a estrutura de pecas musicadas ou ao menos a essas se assemelhando.

Nas observacdes de Salvyano Cavalcanti, as comédias de Plauto:

Seriam quase operetas, semicomédias musicais, primitivas, talvez mesmo
revistas elementares. Basta pensar que, a despeito da omissdo do canto coral,
os comedidgrafos utilizavam-se muito da métrica lirica. Sabe-se que as
comédias romanas dividiam-se metricamente em duas partes — diverbia,
cenas faladas escritas em sextilhas idmbicas e utilizadas para soliléquios ou
didlogos sem acompanhamento musical; e cantica, cenas em versos mais
elaborados e melddicos, recitados ou cantados com acompanhamento
musical. A cena recitada era a propria cantica, escrita em longos iambicos e
versos trocaicos; a cantica lirica era executada por uma sé pessoa ou por
duas ou trés — de onde se originaram as cantigas medievais. Tais cancdes
freqiientemente se faziam acompanhar de dangas, como nas cenas finais de
O Bastdo ou O Cajado de Plauto.”'

% PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do Teatro de Revista Brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

' Ibid., p. 16.
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A partir das referencias teatrais de Plauto e Aristéfanes, nota-se que a comédia, o
teatro musicado, os aderecos ostensivos e as falas atrapalhadas dos personagens em cena
ocuparam um lugar de destaque no repertdrio das produgdes teatrais dos gregos € romanos.
Com efeito, esse ambiente cénico que articulava as cangdes as dancgas, aos trejeitos e as falas
comicas no palco possibilitou lapidar a base constitutiva das apresentacdes que mais tarde se

convencionou a chamar de teatro de revista.

Nao restam dividas que os referenciais do teatro de revista cresceram a partir da
Idade Moderna. No século XVIII, por exemplo, foi entendido como um género ligado as
varias formas de teatro produzido para o publico popular, seu nascimento remontando aos
teatrinhos de feira, nos arredores de Paris. Foi nas feiras de Saint-Laurent e de Saint-Germain
que os comicos populares comecaram a montar espeticulos que passavam em revista 0s
principais acontecimentos do ano. Parodiavam com o deboche e o escracho, que se tornariam
marcas do género. Inauguraram o género La Ceinture de Vénus (1715) e Le Monde Renversé

(1718), ambas de Lesage.32

-

E nesse cendrio que desponta uma das modalidades mais antigas e tradicionais de
representacdo dramadtica popular, o teatro de vaudeville, conhecido por teatro de variedades
ou ainda teatro ligeiro. Em suas origens, vaudeville ndo passava da audi¢do de simples
cangdes curtas, rapidas, satiricas, interpretadas inicialmente por atores amadores que viviam
na regido da Normandia. O termo vaudeville passou entdao a designar esse tipo de cangdo

popular, de caracteristicas musicais simples e com refrdo.

Especialmente no século XVIII, o vaudeville transformou-se no repertério dos teatros
de barracas ao ar livre e das feiras. Entretanto, essa época foi marcada por severas
perseguicdes da Corte aos teatros de feiras parisienses. Irreverentes e populares, os atores que
atuavam nas ruas foram, em certa medida, impedidos de falar e até de cantar. Com o objetivo
claro de confundir a censura da realeza, esses feirantes criaram as comédias em vaudeville, em
que o publico cantava (exceto os atores!) as conhecidas can¢des com outras letras que eram
exibidas no momento de representacdo. As cancdes, por sua vez, eram parddias agressivas a

Corte, sobrepostas as melodias de dominio publico. Paulatinamente, o termo vaudeville

2 Cf. FUSER, Nanci. Revisa (Teatro de). In: GUINSBURG, Jacé; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / SESC Sao
Paulo, 2006, p. 270-271.
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generalizou-se para se aplicar as pecas musicadas com intrigas complicadas, baseadas,

sobretudo, em coincidéncias de carater extraordinario.

O vaudeville foi o embrido do entdo tradicional teatro mambembe — teatro de forte
tradicdo popular cujos autores eram itinerantes e apresentavam sua arte em pracas publicas,
em ruas e saldes. As apresentacdes, sempre poéticas e musicadas, dispensavam cendrios
grandiosos e figurinos luxuosos para os personagens. Embora o espirito vaudevilesco esteja
presente em varias manifestacdes do teatro brasileiro, ndo tivemos, exatamente, um repertorio
de vaudevilles no Brasil. Nossa maior tradicdo em teatro musicado esta nas revistas e nas

33
operetas.

Assim, no Brasil, o Teatro de Revista entra em cena no final do século XIX,
momento em que ocorria uma série de transformagdes politicas e sociais no Pais. Naquela
época, a Monarquia ja era entendida como uma forma politica falida, ultrapassada e nao
combinava com o despertar efervescente da Republica, que surgia sob os clarins da

“democracia” e da “modernidade”.

Notadamente, o Rio de Janeiro foi a cidade que mais inspirou os dramaturgos
revisteiros. A historia, os problemas cotidianos advindos da urbanizagdo e do progresso, além
das figuras politicas que constituiam o poder publico carioca, ocuparam assiduamente a cena
teatral revisteira. Artur de Azevedo, um dos homens mais expressivos do teatro de revista,
ndo cansou de oferecer a populagdo carioca através das notdveis revistas de ano, um
instigante “mapa teatral’ da cidade, em que desfilavam com humor e muita sétira o
Governador, o Prefeito, o Presidente da Republica, a elite carioca, a inflagdo, o aumento de
preco dos produtos alimenticios, a corrup¢do do poder publico e os crimes que chocavam a

sociedade.

A primeira das revistas brasileiras € As Surpresas do Senhor Piedade, de Justiniano
de Figueiredo Novaes, encenada em 1854, considerada uma revista de ano muito bem
humorada que apresentava tanto os acontecimentos do ano anterior como 0s costumes em
voga na sociedade. Felizmente a producdo ndo fracassou, mas foi impedida pela policia de
ficar muito tempo em cartaz, pois, aos olhos do poder publico, o espetdculo constituia um

atentado, uma afronta aos “bons costumes” e a moralidade burguesa da populacdo do Rio de

3 As informagdes sobre o teatro de vaudeville foram retiradas do Diciondrio do Teatro Brasileiro. (FUSER,

Nanci. Vaudeville. In: GUINSBURG, Jac6; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. Dicionario
do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / SESC Séo Paulo, 2006. p. 305-
306.)
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Janeiro. Para Artur Azevedo (cronica no jornal A Noticia de 19/11/1896) a peca foi proibida
em consequéncia de distirbios provocados por uma cena de critica ao jornal Didrio do Rio de

Janeiro, apelidado de Didrio da Manteiga.

Depois do Senhor Piedade, uma avalanche de pecas musicadas e mescladas por
quadros cOmicos e cenas agucadamente satiricas a realidade brasileira animou o cendrio
teatral do século XIX. Muitos dramaturgos, diretores, atores, atrizes, musicos e dancarinas

fizeram nome e colheram fama e lucros a partir das revistas.*

Contudo, a trajetdria artistica do teatro de revista no Brasil ndo foi marcada somente
pelo trabalho festivo e alegre de seus precursores e dos entusidsticos aplausos do ptblico. Ao
contrério, sua histéria e as devidas contribui¢cdes que deu ao teatro moderno foram durante
muitos anos esquecidas e ignoradas. Muitas vezes o teatro de revista foi objeto de uma
interpretacdo pejorativa que desqualificava suas potencialidades dramadticas e estéticas. Sendo
assim, ao longo dos tempos consolidou-se uma imagem negativa: ele € um estilo teatral
inferior, sem qualidade artistica que valoriza em demasia as vedetes com suas plumas e
paetés, os cendrios suntuosos e ostensivos. Um teatro do erotismo, das dangas frenéticas e dos
gritos agudos das personagens em cena. E mais, € o teatro do deboche, da curticdo, da

perversao dos valores morais. Por fim, o teatro de revista € o teatro da despolitizagﬁo.35

34 Ap6s a encenacdo de As Surpresas do Senhor Piedade, outra revista colocada em cena foi Revista de Ano de
1874 de Joaquim Serra. A estreia ocorreu no Teatro Vaudeville a 1° de janeiro de 1875. Embora o texto da
revista seja desconhecido, comumente apontam que trés acontecimentos importantes ndo devem ter faltado
na peca: a inauguragdo do cabo submarino ligando o Brasil a Europa (22/06/1874) e os julgamentos do bispo
do Par4, D. Antonio de Macedo Costa (condenado em 24/06/1874 a quatro anos de prisdo na Ilha das Cobras
por solidarizar-se com o bispo D. Vital, que iniciou com ato de rebeldia ao poder de D. Pedro II, a chamada
Questao Religiosa), e o do Desembargador Pontes Visgueiro, o velho magistrado que matou e enterrou numa
arca ferrada de zinco a jovem amante de Sdo Luis do Maranhdo (condenacéo a prisdo perpétua com trabalho
a 16/05/1784). A terceira revista apresentada no palco brasileiro foi Rei Morto, Rei Posto de Joaquim Serra,
estreada no Teatro Fénix a 5 de janeiro de 1875 com os artistas da Empresa Heller (Areias, Julia Heller,
Clélia de Aratijo, Isabel Porto, Guilherme Aguiar, Pedro Joaquim, Galvao, Ana Costa e Adelaide do Amaral).
Essa era uma revista de costumes, ndo se prendendo a férmula de almanaque ou anudrio do passado. Sobre a
relacdo das revistas encenadas no Rio de Janeiro de 1859 a 1899, consultar: TINHORAO, José Ramos.
Muisica Popular: teatro & cinema. Petrépolis: Vozes, 1972.

35 . . . .. . . .
A ideia de um teatro de revista fantasioso e intimamente relacionado aos valores do capitalismo moderno e

da sociedade burguesa carioca no século XIX pode ser encontrada na pesquisa da historiadora do teatro Flora
Siissekind, As Revistas de Ano e a Invengdo do Rio de Janeiro. Cabe destacar que no século XIX a cidade do
Rio de Janeiro passou a ser planejada como o lugar privilegiado para o progresso e a modernidade do Pais.
Para isso, diferentes setores da sociedade — cafeicultores, banqueiros, médicos, sanitaristas, engenheiros e
principalmente o governo federal — se empenharam em transformar e modernizar a Capital, que daria
consequentemente a quem a visitasse uma boa ideia do que era o Brasil. Sendo assim, o governo federal se
empenhou em transformar o Rio de Janeiro em uma cidade bonita, limpa, moderna e, acima de tudo,
civilizada. O espelho para a “inven¢@o” de uma nova cidade era a Europa, em especial Paris — a cidade luz,
palco da cultura, da arte e do comportamento moderno. Contudo, muitos obstdculos impediam a eficdcia dos
empreendimentos urbanos no Rio, entre tantos a populacdo pobre, desempregada e desprovida de héabitos
considerados “civilizados”. E foi essa populacdo que mostrou resisténcia ndo s6 a vacinagdo obrigatdria
como também a demolicdo de suas moradias, os antigos corticos do centro da cidade. Foi a partir desse
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O trabalho do historiador Fernando Antonio Mencarelli — Cena Aberta: a Absolvigdo
de um Bilontra e o Teatro de Revista de Artur Azevedo® — vem jogar luz sobre essas questoes.
Suas abordagens acerca do teatro de revista tornam-se significativas ao nosso debate, pois
ilustram ndo s6 as manifestacdes de preconceito sobre o género revisteiro, mas, sobretudo, o
desdém e o desprezo dedicados aos dramaturgos que escreviam os espetdculos de revista no
Brasil. Mencarelli toma como objeto de reflexdo um dos autores mais importantes e eruditos
da histdria revisteira nacional, Arthur Azevedo, que até 1908, data de sua morte, escrevera
dezenove revistas de anos, sempre com grande sucesso de publico e marcadas por muitas
polémicals.37 As pecas musicadas e as operetas escritas pelo dramaturgo ganharam fama e
deram lucros auspiciosos para os produtores, além de fazer a cidade se divertir e se mobilizar

com o teatro.

Arthur Azevedo, um intelectual carioca que sofrera influéncia de dois grandes
escritores, José Verissimo e Machado de Assis, destacava-se principalmente por sua escrita
refinada e politizada. Encampou juntamente com outros intelectuais a campanha pelo fim da
escravidao, além de ter tido explicita militancia pela construcdo do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, para ele uma forma de garantir a produ¢do de um teatro eminentemente nacional

em nosso Pais.

cendrio que a pesquisadora Flora Siissekind fundamentou sua obra acerca do teatro de revista.
Diferentemente daqueles que defendem a politizacdo do gé€nero revisteiro, a autora parte da hipétese de que
“as revistas endossaram o projeto de modernizacdo e higienizacdo da capital brasileira”. Em face disso,
enxerga as revistas como manifestacdes magicas, risonhas, sonhadoras e vendedoras de ilusdo. Em sua
perspectiva de andlise: “Nas revistas véem-se de modo leve, risonho, transformacdes vividas cotidianamente
com angustias. Nelas, os que, no dia-a-dia, assistem a essas mesmas mudangas, passivamente, t€m a
impressdo, a0 menos no teatro, de que as dominam. [...] As revistas ndo se limitam a veicular a utopia da
Capital e do fortalecimento da opinido publica. Elas mesmas sdo utopias também. Miragens
convenientemente localizaveis, retocadas anualmente com cuidado naturalista durante as trés décadas de
sucesso das revistas de ano. [...] As revistas obedecem bem mais ao olhar do cidaddo do que ao gosto do
publico. Ou melhor: inventam este cidaddo assim como recriam ficcionalmente a capital. Opera¢do que
envolve obrigatoriamente uma representacdo do panordmico-documental da cidade e da histéria, e uma
obediéncia simultinea tanto aos preceitos estéticos naturalistas quanto ao elogio roméntico da ‘Fantasia’”.
SUSSEKIND, Flora. As revistas de Ano — e a invengdo do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira /
Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 1986, p. 39-79-80.

* MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicio de um bilontra ¢ o teatro de revista de

Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.

7 Cabe destacar as revistas produzidas por Arthur Azevedo e seus respectivos parceiros. Sio elas: O Bilontra

(que em 1886 completara cem apresentagdes; autoria com Moreira Sampaio); Rio de Janeiro em 1877 (com
Lino d'Assumpcao — 1877); Tal Qual Como Ld (com Franga Janior — 1879); O Mandarim (com Moreira
Sampaio — 1883); Cocota (com Moreira Sampaio — 1884/1887); O Carioca (com Moreira Sampaio —
1884/1887); O Merciirio e o Homem (com Moreira Sampaio — 1884/1887); Fritzmac (com Aluisio de
Azevedo — 1888); A Repiiblica (com Aluisio de Azevedo — 1889), proibida pela censura; Viagem ao Parnaso
(1890); O Tribofe (1891); O Major (1894); A Fantasia (1895); O Jagunco (1897); Gavroche (1898); Comeu!
(1901); Guanabara (com Gastido Bousquet — 1905) e O Ano Que Passa (1907).
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Mas nem tudo foram confetes e aplausos na vida artistica de Arthur Azevedo. Em
fins do século XIX, momento em que a Revista ganhara grande expressividade nos palcos e
no gosto dos brasileiros, o dramaturgo protagonizou com o académico Coelho Neto um
conflito que se tornou publico nas colunas dos jornais mais importantes da cidade do Rio de
Janeiro. Bravamente, Coelho Neto entendia a Revista como um género inferior, desprovido de
nobreza, sem qualidades artisticas e que atendia a um gosto puramente popular. E mais, ndo
entendia como um escritor erudito com um vocabulério nobre e de palavras refinadas pudesse
enveredar para um género tdo comum que alcangava apenas o gosto simples e o apreco das
grandes massas. Nesse sentido, para Coelho Neto, Arthur Azevedo “[...] estaria desperdicando
seu talento e deixando de contribuir com a regeneracdo de nosso palco, como insistindo em
continuar concedendo ao gosto do publico, estaria na verdade contribuindo para a decadéncia

do teatro nacional”.*®

Entretanto, a grande questdo para o pesquisador Fernando Mencarelli foi o surpreso e
inesperado posicionamento de Arthur Azevedo frente as provocacdes publicas do académico.
Diante das criticas e da injusta desvalorizagdo do género revisteiro, Arthur de Azevedo
assumiu uma postura visivelmente ambigua e insatisfatéria. Em certos momentos, “[...]
defende enfaticamente a revista como um género em que pode haver arte, dependendo apenas
do talento do escritor e da qualidade de sua encenacdo e nega sua responsabilidade pela
decadéncia do teatro nacional”.*® Entretanto, nas entrelinhas, os argumentos proferidos pelo
dramaturgo denunciam um explicito desprezo pelo género que escrevia, salientando que a
escolha por uma concep¢do teatral comercial e popular como a revista se dera pelas
dificuldades econdmicas sofridas pelos artistas no dificil mundo da produgdo cultural. Sendo
assim, “Quando Coelho Neto o acusa de ndo estar cumprindo com o papel reservado aos
verdadeiros literatos, Arthur Azevedo fragiliza e passa a falar em dinheiro, sobrevivéncia,
sustento da familia e realizacdo profissional”.** Em outros momentos, nio menos polémicos,
Azevedo argumentava serem as operetas — uma das muitas manifestagdes do teatro de revista
— um género “[...] bastardo, intruso e que sO serve como pretexto para as cangdes, estando

isenta de qualquer pretensdo literdria”.*'

38 MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 89.

¥ Ibid.

0 Ibid.

I Tbid., p. 99.
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Criticas e preconceitos a parte, hd que ressaltar que as revistas e as operetas
produzidas por Arthur Azevedo revelavam prazer, simpatia € muito respeito pelo publico.
Mas de forma contraditdria, junto aos académicos e literatos da época, o dramaturgo mostrava

um forte desconforto em ser um artista revisteiro. Assim, salienta Mencarelli:

[...] observa-se que Arthur Azevedo defende-se quando atacado, mas ao
mesmo tempo revela seu proprio preconceito literdrio em diversas ocasioes.
Esse conflito pessoal, essa sua ambigiiidade quanto a prépria atuagdo no
campo do teatro ligeiro, € uma constante em sua trajetéria e seria uma das
caracteristicas daqueles, que como ele, transitavam pelos novos produtos da
cultura urbana moderna.*’

Todavia, a obra de Fernando Mencarelli ndo retrata somente os desaprecos publicos
que recaiam sobre artistas e intelectuais que escreviam e produziam o Teatro de Revista no
Brasil. Outra grande contribui¢do sua consiste em mostrar como a representacdo teatral de
uma revista podia inspirar ou influenciar a realidade cotidiana e transformé-la em matéria
tanto para a diversdao quanto para o debate publico acerca de questdes politicas e sociais pelas
quais passava a sociedade. Ao tomar como objeto de reflexdo O Bilontra, uma das revistas
mais famosas produzidas por Arthur Azevedo e Moreira Sampaio, 0 autor mostra como a
revista se transformou em uma forga politica capaz de mobilizar a sociedade e influenciar

diretamente a opinido publica para a tomada de decisoes.

Assim, O Bilontra, que em 1866 completara cem apresentacdes, parodiava um caso
judicial que se desenrolava na cidade no Rio de Janeiro desde o ano 1884 e,
consequentemente, acabou influenciando o desfecho do processo, ajudando a absolver o réu,
que nada mais era que o bilontra: malandro, falseador, velhaco, espertalhdo, patife a que o
titulo da peca se refere. Fernando Mencarelli mostra em sua pesquisa que Arthur Azevedo, em
lugar de se envaidecer com o poder de sua arte em formar opinido, se sentiu constrangido e
foi a publico se defender. Ele era totalmente contra a absolvi¢do do bilontra! Publicamente, o
dramaturgo defendia que a sorte do malandro real José de Lima e Silva, que falsificara e
vendera um titulo de bardo a um comerciante portugués abastado, mas visivelmente ingénuo,
ndo devia ser a mesma de Faustino, o protagonista da revista que fora salvo da cadeia no
ultimo ato. O que vale para o espetdculo de comédia ou para o palco da revista ndo vale para a

vida civil, esbravejou o dramaturgo.

* MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicio de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 101.
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Embora seja evidente a importancia politica dos espetdculos revisteiros e sua
capacidade em retratar a atualidade dos acontecimentos, a onda de preconceitos e desdém que
se abateu sobre o Teatro de Revista ao longo dos tempos marcou posi¢des estreitas e
limitadoras sobre a sua importancia na dramaturgia nacional, impedindo, sobretudo, a sua
compreensdo como teatro popular, como um teatro transparente e de atualidades cuja tonica
politica se expressa pelas cenas essencialmente irOnicas e debochadas. Mais que isso, o
desqualificou enquanto veiculo imprescindivel e decisivo para a divulgacdo de uma auténtica

musica popular brasileira e uma linguagem verdadeiramente nacional.

E foi a partir das potencialidades artisticas, estéticas e politicas apresentadas pelo
género que a pesquisadora Neyde Veneziano fundamentou seus trabalhos acerca dessa
experiéncia dramatirgica no Brasil. Em uma de suas importantes obras, O Teatro de Revista

no Brasil, a autora partiu da seguinte questao:

[...] quando se fala em Teatro de Revista, parece estar-se referindo a um
género marginal, sem autores, sem regras, sem um texto a servir de base ao
espeticulo. Tratar-se-ia, simplesmente, de um conjunto de cenas desconexas,
justapostas aleatoriamente. Serd isto verdade? Ou haverd na revista um
sistema?*®’

Para ela, embora o género revisteiro seja oposto aos rigores da dramaturgia
tradicional, ele € sistematizado e agrega um numero significativo de técnicas, convencoes e
aspectos estruturais do texto. E mesmo com critérios artisticos e estéticos notavelmente
formalizados, o teatro de revista € um género para fazer rir. Assim, o ridiculo, o escracho, a
farsa, a caricatura, a fantasia sdao de fato a matéria prima da revista. Em seus primérdios a
revista obedecia a regras fixas, preestabelecidas e rigidas, que, com o tempo, foram sofrendo
alteracdes para chegar a uma sucessao de quadros aparentemente desconexos, fragmentados,

imprecisos, mas sempre poéticos e essencialmente cOmicos.

Partindo da constatacio de que o teatro de revista valoriza demasiadamente o
comico, o humor e o riso no palco, estabelecendo, sobretudo, relagdes proximas com o gosto
e a cultura popular, questiona-se: O que € o riso no teatro de revista? Existe no humor, na
comicidade e no riso do teatro revisteiro uma transgressao a ordem politica vigente? Em que
medida esse riso subverte as estruturas do poder e a cultura oficial da sociedade brasileira no

século XIX?

“ VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes. Campinas: Editora da
Unicamp, 1991, p. 17.
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A historiadora Verena Alberti, em sua obra O Riso e o Risivel, um amplo estudo
sobre a histéria das teorias do riso desde a Antiguidade até os dias atuais, apresenta
contribuicdes importantes para essas questdes, mostrando como o riso se tornou um conceito
plural, polissémico e carregado de historicidade. A obra destaca como o pensamento de
Platao, Aristételes, Cicero, Hobbes, Kant, Spencer, Darwin, Bergson e Freud, entre outros,

. . . . 44
caracterizam o riso € o que eminentemente faz rir.

Segundo a perspectiva de andlise da autora, o ato de pensar o riso sempre foi
definido pelo sério, que excluia o riso, considerando-o incapaz de dizer algo sobre o préprio
pensamento. Contudo, o riso estd intimamente ligado aos caminhos seguidos pelo homem,
pois ndo sO estrutura o pensamento humano como também nos faz reconhecer, apreender e
ver a realidade de uma forma que em muitas situagdes a razao séria nao atinge. Nesse sentido,
o estatuto do riso como redentor do pensamento nao poderia ser mais evidente. O riso € 0

comico sdo elementos imprescindiveis para o conhecimento e apreensao do mundo moderno:

Hoje é impossivel uma significagdo do riso que ndo leve em conta a virada
que transportou a verdade para o ndo-sério. Quando se trata de fazer
“significar’ o riso (apreendé-lo enquanto objeto, defini-lo), € a verdade mais
fundamental (inconsciente, criadora, regeneradora etc.) do ndo-sério que estd
em causa: o riso é o que nos faz ver o mundo com outros olhos, [...] o que
permite ultrapassar os limites do pensamento sério. Isso, no que diz respeito
ao conceito a0 mesmo tempo histérico e filoséfico.”

Assim, diferentemente do que comumente se apresenta, o riso e as manifestacdes do
risivel ndo se prestam a justificar apenas a diversdo, o entretenimento, a descontracdo dos
individuos em um ambiente social especifico. Ao contrdrio, ele atua de forma surpreendente
na estrutura do pensamento humano, como um desafio ao “saber sério” e aos valores do
“mundo oficial”. Indubitavelmente, o riso € um ato social construido historicamente e
consequentemente compreendido em determinadas épocas como um ato subversivo que
inverte e questiona os valores cristalizados de um mundo que se apresenta estavel. Essa forma
de conceber o riso faz dele um ato regenerador, que quebra a pretensa seriedade por meio das
manifestacoes risiveis, como a linguagem, a ironia, o cOmico, a carnavalizacdo, o grotesco.
Nessas circunstancias, o riso regenerador liberta o homem da falsa seriedade e o capacita a

olhar o mundo sob um novo prisma de liberdade, de lucidez, de inquietacdo e de divida.

“Cf. ALBERTI, Verena. O Riso e o Risivel na Histéria do Pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar / FGV,
1999.

# Tbid., p. 200.
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Entre as fontes que constituem a rica filosofia do riso, Verena Alberti recorre a
célebre frase de Aristételes: “0 homem € o unico ser vivente que ri”’. Nesse contexto o riso €
compreendido como um privilégio espiritual supremo do homem e sem alcance para outras
criaturas, porém, adverte a autora, o reconhecimento do riso como préprio do homem nao
significa que ele possa fazer uso dessa faculdade livremente. Ao contrdrio, em muitas
situagdes o riso € amplamente condenado, proibido e reduzido a interpretacdes que reforcam a
desordem espiritual ¢ o pecado do homem em sociedade. Nas concepcdes filosoéficas da

teologia medieval, por exemplo, o riso sofria inlimeras restri¢des:

O riso era em geral condenado nos textos teoldgicos porque ndo haveria na
Biblia nenhum indicio de que Jesus Cristo rira algum dia, apesar de dispor
da risibilitas, assim como de todas as nossas fraquezas. A conduta de Jesus
[...] aproximava perigosamente o riso do pecado: Jesus podia pecar, mas sua
vontade de ndo fazé-lo era mais forte.*®

No ambito das fontes medievais é explicita a condenag¢do do riso, um ato nocivo,
inttil, pernicioso e ndo edificante ao desenvolvimento do pensamento humano. Assim, seria
pertinente condenar o riso e o risivel, pois ndo existe fundamento e nem provas concretas na
Biblia de que Jesus rira. Segundo Verena Alberti, os textos dessa vertente biblica tratam,

sobretudo, da intolerdncia ao riso, da sua proibicdo, interdigdo:

[...] Condena-se todo o riso imoderado e tolera-se apenas o riso do gaudium
spirituale. Nos mosteiros e entre os sacerdotes, o risivel era proibido, porque
as narrativas ou palavras que provocavam riso faziam parte do discurso
superficial e iniitil (o verbum otiosum), de que o homem devia prestar contas
no Juizo Final. No tocante ao mundo leigo, vérios textos censuram oS
Jjoculatores — os histrides, cantores, dancarinos ou bufdes —, com os quais os
membros do clero ndo podiam estabelecer relacdes e dos quais era
recomendado aos cristos se afastar.”’

A literatura medieval apresenta valores claros de condenacao ao riso — desnecessario
para a atividade do pensamento. Contudo, existia uma limitada tolerancia sobre a concep¢ao
de riso, que ofertava ao homem a calma, a espiritualidade e o consolo da alma. Assim, o riso
no ambito das estruturas feudais e religiosas acaba por ser concebido como um ato
moralizante, ou seja, um ato que ndo subverte a ordem estabelecida. Notadamente, o riso
moralizante atua nas estruturas sem modificd-las ou questiona-las e sua caracteristica maior

estd em preservar a pretensa seriedade do mundo. Indubitavelmente, o riso moralizante nao

46 ALBERTI, Verena. O Riso e o Risivel na Histéria do Pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar / FGV, 1999,
p. 68.

7 Tbid., p. 70.
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permite a0 homem enxergar o mundo sob um novo prisma, mas real¢a a visao oficial, estdvel

e cristalizada do mundo.

Ja os tedricos do século XX, ao contrério, atribuem ao riso e ao risivel um papel
indispensavel a apreensao da realidade. Em especial, o tempo moderno cultua o riso voltado
para a verdade do ndo sério. Essa forma prépria do homem caracteriza-se pela surpresa, pela
frustracao da expectativa, pelo inesperado e pela curta duracdo. O riso ndo sério € o contrario
da l6gica e da verdade e a sua importancia maior consiste em subverter a ordem, em colocar
de forma desorganizada a estrutura que se apresenta correta e funcional aos olhos da
sociedade. Notadamente, o riso ndo sério atua no momento em que a razdo se descontrai,
relaxa a guarda sobre as explicacdes objetivas do mundo. Assim, ao contrario das concepgdes
de outrora, o ato de rir numa perspectiva moderna nio apresenta a condenacdo ou a tolerancia

ética do riso:

De modo esquemdtico, pode-se dizer que o problema ético nas teorias de
outrora era conciliar o riso com o homem. Ou tentava-se conciliar o riso
com o “lado mau” da natureza humana — ele existia apesar do homem
(apesar de sua sabedoria, apesar de seus great designs), por iSso era preciso
evita-lo — ou regulamentd-lo, de modo que ainda sobrasse um riso proprio ao
homem (de senso), um riso ndo incompativel com sua sabedoria, com sua
razdo — aquele do relaxamento entre duas tarefas sérias, aquele da utilidade
(seja a utilidade retdrica, justificada pelos objetivos sérios do discurso, seja a
utilidade moral, que corrigia os desvios do sério). Agora, porém, o riso ja
ndo € incompativel com o homem, a questdo ética ndo mais se coloca. Ao
contrdrio: as great persons e os filésofos sdo aqueles que sabem reconhecer
o cardter enganador da ordem estdvel e que ultrapasse os limites do
pensamento sério para langarmos novos olhares sobre o universo.*

Ao lado das andlises de Verena Alberti, Mikhail Bakthin é outra referéncia
importante para situar historicamente as formas de como o riso e o risivel tém sido
considerados. O centro da discussdo em sua obra A cultura Popular na Idade Média e no
Renascimento se volta para a questdo da cultura popular a partir da obra Gargdntua e
Pantagruel de Francois Rabelais.* Ao teorizar o grotesco e a cultura carnavalesca no Ambito
da estrutura econdmica e social da Idade Média e do Renascimento, o autor argumenta que o
riso € um dos aspectos mais importantes no que diz respeito ao conjunto das criacdes

populares.

48 ALBERTI, Verena. O Riso e o Risivel na Historia do Pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar / FGV, 1999,
p. 204.

* BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto histérico de
Francois Rabelais. Sao Paulo: Hucitec, 2010.
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Ao longo de sua obra Bakhtin nos fala que o aspecto jocoso das manifestacdes
populares tinha a capacidade de produzir uma espécie de duplicidade do real, ou seja, uma
dupla vis@ao no mundo medievo. Assim, os homens da Idade Média participaram igualmente
de duas vidas: a oficial, traduzida pela seriedade e consequentemente habitada pelas
autoridades importantes da época e a ndo oficial, materializada pelo comico, pelo riso, pelo

carnaval, amplamente vivida pelo povo que sediava nas pragas publicas as festas populares.

Assim, uma das caracteristicas do mundo oficial era o seu tom de seriedade. O papel
dominante desse mundo era visivelmente ocupado pela ideia do pecado e da respectiva
necessidade do sofrimento para a redencdo do pecador. O tom sério afirmou-se como a tnica
forma de expressar a verdade e tudo o que era importante € bom. O riso, por sua vez, acabou
sendo compreendido como o oposto de tudo isso: era a expressdo do mal, do pecado, do ruim.
Inexoravelmente, o riso foi declarado uma emanacdo do diabo. O bom cristdo deveria
conservar sempre a sua seriedade como prova do arrependimento e da dor que sentia por seus

pecados. Assim argumenta Bakhtin:

Ao contrdrio do riso, a seriedade medieval estava impregnada interiormente
por elementos de medo, de fraqueza, de docilidade, de resignacdo, de
mentira, de hipocrisia ou entdo de violéncia, intimacdo, ameagas e
interdicdes. Na boca do poder, a seriedade visava intimidar, exigia e proibia;
na dos suditos, pelo contrdrio, tremia, submetia, louvava, abencoava. Por
essa razdo ela suscitava a desconfianca do povo. Era o tom oficial, e era
tratado como tudo que fosse oficial. A seriedade oprimia, aterrorizava,
acorrentava; mentia e distorcia; era avara e magra. Nas pracgas publicas,
durante as festas, diante de uma mesa abundante, lancava-se abaixo o tom
serio como uma madscara, € ouvia-se entdo outra verdade que se exprimia de
forma cOmica, através de brincadeiras, obscenidades, grosserias, parddias,
pastiches, etc. Todos os terrores, todas as mentiras se dissipavam, diante do
triunfo do principio material e corporal.”’

O tom eminentemente sério e disciplinador da sociedade medieval ganhava
expressividade na realizacdo das suntuosas festas oficiais que na maioria das vezes
consagravam a estrutura social e a estabilidade da ordem vigente. As festas oficiais existiam
para adequar o individuo as normas, a segurancga e as condutas do mundo estavel do medievo,
por isso realcavam em seus rituais os aspectos politicos, os valores de hierarquia, as

celebragdes religiosas e morais que regiam o mundo feudal e religioso da Idade Média:

[...] as festas oficiais da Idade Média — tanto as da Igreja como as do Estado
feudal — ndo arrancavam o povo da ordem existente, ndo criavam essa

" BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto histérico de
Francois Rabelais. Sao Paulo: Hucitec, 2010, p. 81-82.
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segunda vida. Pelo contrério, apenas contribuiam para consagrar, sancionar o
regime em vigor, para fortificd-lo. O elo com o tempo tornava-se puramente
formal, as sucessodes e crises ficavam totalmente relegadas ao passado. Na
pratica, a festa oficial olhava apenas para trds, para o passado de que se
servia para consagrar a ordem social vigente. [...] A festa era o triunfo da
verdade pré-fabricada, vitoriosa, dominante que assumia a aparéncia de uma
verdade eterna, imutdvel e peremptdria. Por isso o tom da festa oficial s6
podia ser o da seriedade sem falha, e o principio comico lhe era estranho.
[...] Essa festa tinha por finalidade a consagracdo da desigualdade, ao
contrdrio do carnaval, em que todos eram iguais e onde reinava uma forma
especial de contato livre e familiar entre individuos normalmente separados
na vida cotidiana pelas barreiras instransponiveis da sua condig¢do, sua
fortuna, seu emprego, idade e situacio familiar.”!

Nessas circunstancias, por ter sido proibido e condenado como um pecado, o riso foi
aos poucos se transformando numa forma de reacdo contra a opressdo. Fora do mundo oficial,
o culto ao riso, a alegria, a comicidade e aos prazeres acontecia sempre nas festas populares.
Essas festividades eram realizadas pelo povo nas ruas, nas pracas, em locais publicos, onde se
permitiam todas as transgressdes morais possiveis: embriaguez, excesso de comida, gestos
obscenos, nudez e, acima de tudo, riso, muito riso. Para Bakhtin as festas populares eram a
liberacdo tempordria da verdade dominante e do regime vigente, eram a liberdade proviséria
de todas as relacdes hierdrquicas, privilégios, regras e tabus. Ai, o riso se apresenta como um

importante elemento de subversao a ordem social vigente:

O mundo infinito das formas e manifestacdes do riso opunha-se a cultura
oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época. Dentro da sua diversidade,
essas formas e manifestacdes — as festas publicas carnavalescas, os ritos e
cultos cOmicos especiais, os bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros,
palhacos de diversos estilos e categorias, a literatura parddica, vasta e
multiforme, etc. — possuem uma unidade de estilo e constituem partes e
parcelas da cultura comica popular, principalmente da cultura carnavalesca,
una e indivisivel.”*

Assim, diferentemente da seriedade do mundo oficial, o riso popular atuava nos
espacos publicos e se servia de situacdes grosseiras, comicas € ironicas para expressar sua
visdao de mundo. Os ritos e espetdculos organizados de maneira comica ofereciam, sobretudo,
uma visdo do mundo, do homem e das relagdes humanas totalmente exterior aos dogmas e as

cerimOnias cultuadas pela Igreja e pelo Estado feudal:

[...] a desconfianca diante do sério e a fé na verdade do riso eram
espontaneos. Compreendia-se que o riso ndo dissimulava jamais a violéncia,

>l BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto histérico de

Frangois Rabelais. Sao Paulo: Hucitec, 2010, p. 8-9.
% Tbid., p. 3-4.
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que ele ndo levantava nenhuma fogueira, que a hipocrisia € 0o engano nao
riam nunca, mas pelo contrdrio revestiam a mascara da seriedade, que o riso
ndo forjava dogmas e ndo podia ser autoritirio, que ele era sinal nio de
medo, mas de consciéncia da forca, que estava ligado ao ato de amor, ao
nascimento, a renovagao, a fecundidade, a abundancia, ao comer e ao beber,
a imortalidade terrestre do povo, enfim que ele estava ligado ao futuro, ao
novo, ao qual se abria o caminho. E por essa razio que, espontaneamente, se
desconfiava da seriedade e se punha fé no riso festivo.”

Embora Mikhail Bakhtin fale de um lugar e de um tempo histérico que nao é o
mesmo das produgdes do teatro de revista no Brasil, suas consideragdes sao imprescindiveis
para pensar a manifestacao do riso divulgado pelas revistas no ambito da sociedade brasileira.
Em um primeiro momento, € possivel identificar que os valores do mundo oficial da
sociedade brasileira no século XIX ndo compunham o repertério e a criagdo artistica dos

dramaturgos revisteiros.

Naquela época, o mundo oficial da sociedade brasileira podia ser retratado a partir
dos acontecimentos politicos ligados a Proclamacao da Republica. Em 1889, momento dureo
das producdes teatrais de revista no Brasil, o “povo assistiu bestializado” aos acontecimentos
do dia 15 de novembro, sem atos herdicos, sem combates € com um minimo envolvimento da
sociedade civil, a Republica brasileira nasceu apagada, sem brilho simbdlico capaz de

divulgar sua importancia no cendrio politico da histéria do Pais.

O estudo do historiador José Murilo de Carvalho A Formacdo das Almas: o
Imagindrio da Repiiblica no Brasil avalia como a rdpida proclamacgao do “novo regime” fez
com que seus participantes ndo dispusessem de imagens e rituais proprios para realizar com
solenidade a sua chegada. Nem mesmo os simbolos nacionais mais evidentes e de uso
obrigatério em qualquer ritual politico, como a bandeira e o hino, foram utilizados para
ornamentar e acolher o cendrio republicano. As tropas que forjaram a Reptblica ndo tinham
bandeira, a tinica que existia pertencia ao Império e foi jogada fora. Quanto ao hino, utilizava-

. C ~ 54
se a Marselhesa, musica cantada pelos revoluciondrios da Revolucao Francesa em 1789.

Contudo, paulatinamente a Republica vai se projetando no cendrio politico do Pafs,
dando inicio a uma agressiva batalha pela constru¢ao de simbolos nacionais e, acima de tudo,

republicanos. A a¢@o baseia-se no convencimento, impde-se o uso de imagens, emblemas,

33 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto histérico de

Francois Rabelais. Sao Paulo: Hucitec, 2010, p. 82-83.

> Cf. CARVALHO, José Murilo de. A Formacio das Almas: o imaginario da Reptiblica no Brasil. Sdo Paulo:
Cia. das Letras, 1990.
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mitos, herdis na tentativa de tornar a Republica “[...] um regime nao sé aceito como também
amado pela populaga?lo”.55 Foi no interior dessas inquietacdes que se forjou, por exemplo, a
constru¢do do hino nacional, instrumento utilizado como “[...] canal para extravasar a emocao
civica de multiddes, [...] traduzir o sentimento coletivo, [...] expressar a emocao civica dos
membros de uma comunidade nacional”.’® A bandeira brasileira também foi construida em
sintonia com 0 novo regime. Além de resumir as aspiragdes coletivas do momento politico,
deveria indicar o futuro da nagdo. Assim como o hino, a bandeira também teve um carater
definido e uma duracao precisa, a mensagem emblematica “ordem e progresso” foi elaborada
na perspectiva de ser preservada para sempre. A utilizacdo da bandeira como propaganda
republicana valoriza aspectos fisicos da nacdo brasileira: as estrelas remetem ao céu
brasileiro, o verde representaria a paz e a esperanca inauguradas pela Revolugao Francesa, a
emblematizacdo “ordem e progresso” deveria atingir o cora¢do dos brasileiros, finalidade

L. . . 57
dnica de uma bandeira nacional.

Mas a tarefa do convencimento do mundo oficial da Republica ndo termina apenas
com a criacao dos simbolos e emblemas mencionados acima. O “novo regime” inaugurado
em 1889 ainda ndo dispunha de um herdi, um homem capaz de expressar, conduzir os valores
morais e politicos de uma nova época. Nesse sentido, a campanha iniciada para ocupar a
posicdo mais ilustre da Republica provocard exacerbados conflitos, uma vez que o campo
politico encontrava-se minado de personagens historicos a disposicdo da heroificacdo. Nessa
dificil empreitada, o martir Joaquim José da Silva Xavier — Tiradentes — se enquadrou
perfeitamente no perfil por agregar em sua conduta a luta pela liberdade, os valores da

democracia e da justica republicana.

Nesse cendrio politico de disputa e consolidacdo de simbolos oficiais e herdis
nacionais — representacdo méaxima do poder oficial da Republica — certamente a revista nao se
fez presente! Extraordinariamente, a revista do século XIX representava um mundo ndo
oficial, onde se destacava a brincadeira, a farsa, a comicidade e obviamente o riso. A
seriedade, as atitudes sensatas e ordeiras dos politicos, a autoridade militar do novo regime
politico e os simbolos e emblemas oficiais da nacionalidade ndo serviram de repertério para

os dramaturgos revisteiros retratarem o Brasil do século XIX nos palcos.

> CARVALHO, José Murilo de. A Formacio das Almas: o imagindrio da Repiblica no Brasil. Sio Paulo:
Cia. das Letras, 1990, p. 129.

 Ibid., p. 127.
7 Cf. Ibid., p. 114.
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Portanto, por pertencer a um mundo ndo oficial, o riso no teatro revisteiro é
excentricamente livre! Ele ndo impde nenhuma restri¢do, nenhuma interdicao ao individuo e,
0 mais importante, ndo agrega em seus espetaculos valores advindos do poder, da violéncia e
da autoridade mondrquica ou republicana. Assim, as revistas colocadas em cena no século
XIX no Brasil devem ser compreendidas como porta vozes de outra verdade que ndo € a
verdade oficial da classe dominante. Por essa razao, o riso teatral, materializado através da
linguagem popular, da caricatura, da tipificacdo do personagem, da alegoria, da miisica em
cena, ndo pode, em absoluto, ser pensado como instrumento de opressao e de embrutecimento
do povo, como alertava Mikhail Bakhtin em sua obra. Ao contrdrio, o riso tdo presente nas
apresentacoes das revistas revelou de maneira nova a sociedade brasileira, no seu aspecto

mais alegre, festivo e, por que ndo, politico.

O malandro, a baiana, o sertanejo, as dancarinas — personagens tipicos e frequentes
na cena teatral da revista — podem entdo ser compreendidos como a representacdo de uma
cultura ndo oficial predominantemente na sociedade brasileira do século XIX. E também a
partir deles que o publico se depara com a linguagem vulgar, com as girias do momento, com
as manifestacdes da cultura popular e com as contradicdes sociais do Pafs. E a partir deles que
a estrutura do mundo oficial € desfigurada, questionada, ironizada e, mais que tudo, criticada.
No palco do teatro de revista questionava-se nao s6 a moral e os “bons costumes” da classe
dominante, mas, sobretudo, a carestia no Pais, o preco dos alimentos, a politica econdmica do
governo republicano e a corrup¢ao do poder publico. Sendo assim, o riso provocado pelas
inusitadas e extravagantes apresentacdes revisteiras subverte os valores positivistas,
moralizantes e harmoniosos sobre os quais se fincavam os pilares da Republica brasileira. Por
fim, ele € um riso regenerador, como sugere Verena Alberti em sua obra, pois perturba a
ordem do mundo oficial e apresenta a visao contraditéria dos homens comuns sobre o0 mundo

em que vivem.

No ambito dessas discussoes, o estudo do historiador Elias Thomé de Saliba, Raizes
do Riso, também traz indicacOes interessantes sobre o trabalho de criacdo artistica dos
dramaturgos revisteiros, cuja tonica era sempre o humor. Segundo o autor, o tom humoristico
se aproxima das revistas a partir dos trabalhos e da habilidade artistica de Bastos Tigre, Raul
Perdeneiras, Oduvaldo Vianna, José do Patrocinio Filho, Antonio Torres e J. Carlos, num
momento em que a producdo revisteira abandonara o humor essencialmente politico
marcadamente presente nas teméticas da desilusdo republicana. Assim, as situagdes comicas,

maliciosas, satiricas e alegres ganharam notoriedade nas produgdes revisteiras no momento
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em que essas agregaram a sua estrutura as marchinhas e os diversificados sambas de

carnaval.”®

Segundo o autor, entre os humoristas que mais escreveram revistas no Brasil entre os
anos de 1906 e 1935 estd Bastos Tigre, que mostrou grande habilidade para compor versos
humoristicos curtos em tom de didlogo, visivelmente adequados a musicalidade da cena
revisteira no palco. Suas pecas ndo se caracterizam pela comicidade obscena, mas, sim, por
uma comicidade burlesca, maliciosa e satirica. O refinado humor de Bastos Tigre pode ser
constatado em uma revista de sucesso levada aos palcos em 1916, De Pernas P’ro Ar, cuja
trama girava em torno de uma costureira ingénua que cai na labia de seu namorado, um chofer
chamado Pedrinho, e canta versos onde o estribilho — “Pedrinho, ndo faga isso!” — provoca,

segundo testemunhos da época, risos e muita alegria. Observe:

Quando passa 14 em casa,
Eu tinha as faces em brasa,
Ao vé-lo no auto vermelho.
Mamae conselhos me dava...
Quem ama como eu amava
Quer 14 saber de conselhos?
[...]

Foram-se os dias passando
E tantos beijos foi dando,
Que eu nem reparava nisso...
Uma vez beijou-me na boca!
Fiquei tonta, fiquei louca:
-Pedrinho ndo faca isso!

Uma vez, por meu castigo,
Saiu a passear comigo,

Ao terminar o Servico.

— Vou tocar para a Tijuca!
Meu Deus que idéia maluca!
— Pedrinho, ndo faca isso!

Fomos. O auto em disparada
Devorava a linha estrada!

De repente — z4s — um enguico.
Quem passasse ali por perto
Me ouvia dizer por certo:

— Pedrinho ndo faca isso!

[...]

E foi-se. Foi para o Norte!
Hoje confesso que € a morte
O tnico bem que cobico.

% Cf. SALIBA, Elias Thomé. Raizes do Riso — a representacdo humoristica na histéria brasileira: da Belle

Epoque aos primeiros tempos do radio. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2002.
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Talvez que outra, 14 fora,
Lhe este ja dizendo agora
— Pedrinho, ndo faca issol>

Ainda segundo Elias Thomé de Saliba, o teatro de revista possibilitou aos humoristas
brasileiros a conquista de um publico mais vasto e variado. Desse modo, o gosto popular os
conduziu a busca de uma linguagem que recusava a disciplina da palavra, exercendo-a numa
variante explicitamente andrquica. Foi preciso entdo um reconhecimento de que ndo faziam
literatura a partir dos rigores estéticos € do bom uso da palavra, mas, sim, revista, musica,
publicidade e outras formas espontaneas ligadas a oralidade, ao teatro popular, ao espetaculo

ligeiro, a musica, as dangas.

Tudo isso fez com que criticas e mais criticas se abatessem sobre os principios
artisticos e as concepcoes estéticas da Revista no Brasil. A grande ressalva recaia ainda sobre
a exacerbada influéncia do estrangeirismo no palco. Muitos avaliavam ser a revista brasileira

. o . . 60
uma simples imitacdo de segunda classe do musical norte-americano.” Outros a acusavam

de ser uma manifestacdo de imoralidade. Entretanto, como pondera Veneziano, a experiéncia

3 TIGRE, Bastos. De Pernas P’ro Ar. Revista, Palace Teatro, Rio de Janeiro, 1916 apud SALIBA, Elias
Thomé. Raizes do Riso — a representacdo humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque aos primeiros
tempos do radio. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2002, p. 93-94.

% O musical é uma variacdo teatral que tem uma histéria contada pela combinagio de didlogos e nimeros

musicados. Essa convencgdo teatral apresentou forte tradicdo nos Estados Unidos. A Broadway foi palco dos
mais variados tipos de musicais, alguns dos quais se tornaram referéncia em todo o mundo e provocaram o
encantamento em vdrias geragdes: O Mdgico de Oz, Rose Marie, Oklahoma e Paul Joey. A obra de David
Ewen A Histéria do Musical Americano mostra o quanto era rico, diverso e variado em suas formas de
apresentacdo o musical americano, podendo ser identificado como uma comédia musical (apresentacdo que
colocava no palco personagens conhecidos da sociedade americana; valorizava um didlogo coloquial e
nativo; os versos e as musicas possuiam estruturas livres, garbosas, geralmente sobre temas americanos. A
comédia musical era notadamente nacionalista: exaltava os louros do pais, evidenciava a bandeira americana,
enfim, transformou os espetdculos em expressdo de orgulho nacional), opereta (espeticulo fortemente
sentimentalista cuja funcdo era divertir o publico; geralmente ndo possuia uma coeréncia formal de
apresentacdo ndo importando que uma cancdo, danca ou episédio pitoresco tivesse pouca ou nenhuma
relacdo com o todo. A preocupagdo maior era com as vestimentas, as expressivas melodias e com os artistas
famosos. Contemplava-se o sentido, mas ndo o intelecto), musical play (peca que aspirava a ser a
manifestacdo artistica pela projecdo da verdade dramadtica, discernimento e profundidade de caracterizagao,
tomando emprestados como auxilio os recursos da musica, da danga a fim de real¢ar o estado de espirito e o
sentimento), revista (a partir da década de 1920/30 a revista tornou-se expressiva nos palcos americanos. Em
um primeiro momento representava o esbanjamento, o consumismo e a euforia da vida moderna dos norte-
americanos. Os elencos eram luminosos, com grande nimero de estrelas que transmitiam segurancga, alegria e
um mundo a conquistar. Assim, sofisticacdo era a palavra de ordem, abastecida intelectualmente pelo
atrevimento e pela sétira. Contudo, a partir dos anos 1930 as desilusdes da crise econdmica de 1929, as
decepgdes e angustia advindas da guerra fizeram desse periodo uma época de homens sombrios, com mais
saudavel e ponderada no¢do de valores. Notavelmente, essa década foi interessada em problemas sociais e
politicos, preferindo a moderagdo ao excesso. Nesse sentido, temas de cunho social, problemas politicos,
conflitos trabalhistas, a questdo da guerra e da paz, a ameaca do fascismo, tudo isso invadia o teatro
musicado: humor e sétira, ndo raro dirigiam-se as atitudes totalitdrias e as personalidades do tempo). Sobre a
rica e diversificada histéria dos musicais americanos, consultar: EWEN, David. A Historia do Musical
Americano. Rio de Janeiro: Lidador, 1961.
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revisteira em nosso Pafs adquiriu caracteristicas préoprias criando formas artisticas e

dramaturgicas que casaram perfeitamente com a brasilidade:

No Brasil, a revista sofreu alteracdes transformando-se num género
autenticamente nacional, com regras e padrdes de realizacdo. Apesar de ser
um género importado, adquiriu aqui uma fisionomia nacional com estruturas
e convencgdes que foram se modificando com o passar do tempo. Estruturas e
convencdes cujas raizes absorveram a seiva popular, peculiar a sua
natureza.®’

Em especial, a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) contribuiu muito para o
desenvolvimento das estruturas e convengdes teatrais da revista brasileira. O conflito que
arrasou a Europa impedia a chegada de novas companhias em nosso Pais. As que aqui
estavam foram obrigadas a permanecer em nosso territério. Sem receber influéncias do
estrangeiro, cada vez mais a revista se nacionalizava. E € nesse processo de abrasileiramento
que o didlogo da revista com a musica popular brasileira se fortaleceu, tornando-se inevitavel,

estreito, indissolivel e marcante nos espeticulos:

Ap6s a explosdo da Primeira Grande Guerra, a musica, que até entdo tinha
sido incidental e reduzida a meras ilustragdes, adquiriu 0 mesmo peso do
texto. Um grande apuro e cuidado fizeram-se sentir nas composicdes
musicais. Chegou-se a uma nova férmula, tipicamente brasileira, afastada do
modelo luso-francés. A melodia, agora, era parte integrante do conjunto. [...]
A forma da revista brasileira estava instalada. O Teatro de Revista havia
adquirido um perfil tipicamente nacional e estava pronto para se lancar em
uma nova fase.”

“O’ ABRE ALAS QUE EU QUERO PASSAR!” MUSICA NO PALCO: A CHEGADA DAS
REVISTAS CARNAVALESCAS

A ENTRADA vertiginosa da Musica Popular Brasileira na cena revisteira desencadeou
uma nova concep¢do de espetdculo, a revista carnavalesca, que representa a fase
genuinamente brasileira do Teatro de Revista. As revistas carnavalescas ndo se apresentavam
durante todo o ano, apareciam somente no periodo que antecedia a festa oficial do carnaval,

por isso eram espetdculos pré carnavalescos. Esses espetidculos preservavam um enredo e

' SALIBA, Elias Thomé. Raizes do Riso — a representacio humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque

aos primeiros tempos do rddio. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2002, p. 24.

2 Ibid., p. 42.
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apresentavam blocos de carnaval na apoteose, além, é claro, de divulgar e popularizar as

. . 63
marchinhas, os sambas, as mulatas e os aderecos que seriam sucesso no carnaval do ano.

Sem sombra de divida podemos afirmar que a musica popular brasileira deu o tom
aos espetdculos de revista no Brasil. O palco revisteiro langava no mercado os €xitos que
seriam consagrados nos discos e nas radios de todo o Pais. Brilhavam, entre outros, Freire
Junior, Henrique Vogeler, Lamartine Babo, Ari Barroso, além dos atores que se tornaram
classicos no meio artistico do Brasil: Oscarito, Dercy Gongalves, Araci Cortes, Mesquitinha,
Mara Rubia e Virginia Lane. Entretanto, mais que exibir temas e musicas do carnaval, as
animadas revistas carnavalescas serviram de palco para a apresentacio e ampla divulgacdo da
musica popular brasileira que crescia vertiginosamente no cendrio cultural do Pais no século

XIX.

Nesse sentido, com sua histdria se desenvolvendo em estreita relacio com a musica
popular brasileira, o teatro musicado viabilizou o que nossos misicos e compositores
produziam para a populacao brasileira. Assim, de 1860 até 1930, ano em que surgiu o radio, o
teatro musicado foi o mais importante meio de divulgacao da musica popular brasileira. A
proposito, o século XIX € o momento chave para pensar a ascensdo da musica popular no
cendrio cultural do Brasil. O artigo Regentes de Orquestra do Teatro Musicado,** do
historiador da miusica popular brasileira Suetonio Soares de Valenca, avalia que, com a
chegada da Familia Real portuguesa em nosso Pais em 1808, ampliaram-se
consideravelmente para a nossa musica os recursos que no século anterior eram praticamente

inexistentes.

% Entre as revistas carnavalescas de sucesso nos palcos do Brasil, destaca-se Vocé jd foi a Bahia?, de Freire

Junior e J. Marra. A pega é composta de dois atos e vinte e quatro quadros, contando ainda com a presenca de
clubes e blocos carnavalescos. Vocé jd foi a Bahia? é regida ao toque de muita folia e inusitados festejos. A
trama gira em torno de uma mentira protagonizada pelos personagens Fulgéncio e Castrinho, que a inventam
para enganar suas respectivas esposas, Rosdlia e Julieta, e irem sozinhos aproveitar o carnaval na grande
cidade do Rio de Janeiro. O que eles ndo contavam é que a mentira fosse descoberta e suas esposas, por
vinganga, também decidissem ir sozinhas para o carnaval do Rio. No Rio, os casais se metem em muitas
confusdes, muitos flertes e acabam coincidentemente se hospedando na mesma pensdo, a casa da D. Stela.
Nessa pensdo estdo D. Stela e seu esposo Anastécio, a filha Juju e seu esposo, Jeremias, além do pai de D.
Stela, Bento. Esses também completam o quadro das confusdes e flertes. Na atmosfera carnavalesca, os
casais mentem um para o ouro, saem na folia, flertam uns com outros, e no fim todos sdo descobertos.
Entretanto, por ser carnaval, todos sdo perdoados. Ver: COLLACO, Vera; RIBEIRO, Luiz Gustavo Marques.
Tecendo o Teatro de Revista: andlise estrutural das pecas Cocota; Comidas, Meu Santo; e Vocé jd foi a
Bahia? Revista da Pesquisa, v. 03, n. 01, 2008. Disponivel em: <<www.ceart.udesc.br>>. Acesso em: 10
jun. 2011.

VALENCA, Suetdnio Soares. Regentes de Orquestras do Teatro Musicado Popular. Aspectos da MPB no
Século XIX, Dossié Mdsica Popular Brasileira. Revista USP, dez./ jan./ fev. 1990. Disponivel em:
<<http://www.usp.br/revistausp>>. Acesso em: 04 mar. 2011.
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Em sua perspectiva de anélise foram trés os fatores que impulsionaram a divulgacdo
intensa da musica brasileira: o primeiro deles foi a entrada vertiginosa de um cldssico
instrumento musical, o piano — trazido por D. Jodo VI —, que gradativamente caiu no gosto
popular. Naquela época ele era encontrado em recepgdes e festividades familiares como
aniversdrios, casamentos, noivados e batizados, nos saldes das confeitarias, em pequenas
orquestras do teatro de revista, na sede dos ranchos e em grémios e sociedades carnavalescas.
Entre os pianistas de renome o autor destaca: Sinhd (José Barbosa da Silva), Bequinho
(Alberto de Sousa), Oswaldo Cardoso de Meneses, Bulhdes de Harmonia, Costinha, Luis
Masson, Pestana, Freitas, Pequenino. Todos eles tiravam saltitantes chorinhos e maxixes, que
alternavam com valsas languidas ou rodopiantes, proporcionando aos dangarinos alternativas
musicais para desenvolverem suas peripécias coreograficas. Para Suetdonio Soares de Valenca
os pioneiros foram “[...] eximios executantes, sabendo dar a cada musica o seu exato valor
melddico e ritmico, dispensavam as sinalizagdes do pentagrama das partituras e valiam-se de
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sua fiel riqueza auditiva que os fazia excelentes interpretes’.

Depois da popularizagdo do piano, outro fator que contribuiu para a massificacdo da
musica popular brasileira no cendrio cultural do século XIX foi a implantag¢do e divulgacdo
das casas impressoras de partituras musicais. Essas casas incessantemente abertas na cidade
do Rio de Janeiro foram responsdveis por divulgar os dois géneros da musica popular
brasileira entdo existentes: a modinha e o lundu, cujas origens estdo ligadas as manifestacoes
musicais do Brasil Coldnia. No século XIX, em especial, adquirem uma forma requintada de

musica de saldo, muitas vezes se aproximando da musica erudita.

A impressdo e divulgacdo de partituras também contribuiram para que composi¢oes
musicais europeias, acompanhadas, sobretudo, de dancas, fossem nio s6 descobertas, mas
apreciadas pelo publico brasileiro. Essas composi¢des, por sua vez, passaram por um processo
de abrasileiramento, mesclando valores da cultura europeia com elementos artisticos
eminentemente nacionais. Suetdnio Soares de Valenca ainda apresenta em seu valioso artigo
o schottisch conhecido no Brasil como xofe, uma composi¢do harmonizada em compasso 4/4
ou 2/4, com ritmo mais vivo que a valsa e mais lento que a polca. Destaca também a mazurca,
composta de 16 compassos de 3/4, apresentando movimento moderado, as vezes lento. A

quadrilha também foi um sucesso no cendrio musical brasileiro, em especial nos palcos do

% VALENCA, Suetdnio Soares. Regentes de Orquestras do Teatro Musicado Popular. Aspectos da MPB no
Século XIX, Dossié Misica Popular Brasileira. Revista USP, p. 6, dez./ jan./ fev. 1990. Disponivel em:
<<http://www.usp.br/revistausp>>. Acesso em: 04 mar. 2011.
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teatro popular intimamente ligado a musica, cujos temas na maioria das vezes eram retirados
das Operas e operetas. Outros destaques das dangas-musicas vao para o choro e o maxixe
resultantes do abrasileiramento da valsa, schottisch, mazurca, quadrilha e, sobretudo, da

polca.

Todavia, o rico processo de abrasileiramento das dancgas/musicas europeias,
nacionalizadas a partir do encontro com o lundu encontrou seu meio de difusdo mais
caracteristico no teatro musicado, ou seja, a revista de forte apelo popular. Alids, as produgdes
teatrais da revista sdo consideradas pelo autor o terceiro fator que contribuiu de forma
sistematizada para divulgar e ampliar importancia da musica popular brasileira no cendrio

cultural do século XIX:

No teatro musicado, em seus primeiros tempos, as musicas de dangas
européias abrasileiradas — valsa, schottisch, quadrilha, polca, e os trés
géneros da musica popular brasileira — choro, tango, maxixe — nascido da
fusdo daquelas dangas musicas com o lundu, vao se constituir na matéria
prima sobre a qual toda uma geracdo de talentosos musicos-compositores
irdo trabalhar. Na verdade eles serdo os primeiros compositores a produzir
musica popular para o teatro, se considerarmos que, antes, o teatro musicado
popular no Brasil teve expressdo apenas no entremezes, uma modalidade
percussora do futuro teatro de revista.®®

A relacdo intrinseca entre musica popular brasileira e teatro transformou o teatro de
revista, na virada do século XIX, na grande sensacdo do Rio de Janeiro. As atragdes
oferecidas pelas famosas casas de teatro da Praca Tiradentes — Apolo, Rio Branco e
Chantecler, Palace Theatre — recebiam um publico flutuante que fazia dos espetdculos de
revistas parte obrigatéria do seu roteiro de visita. Logo os compositores descobriram a
vantagem de incluir suas musicas em nimeros de revistas. Seria o primeiro passo para torna-

las nacionalmente conhecidas e cantadas pelo publico. Assim ressalta José Ramos Tinhorao:

Os novos revistografos surgidos com o moderno espirito do espetaculo show
— que viria substituir a tendéncia de critica politica das primeiras “revistas de
ano” — comegaram a perceber, por seu turno, a oportunidade de aproveitar o
agrado popular de determinadas musicas do momento, podendo datar-se
entdo a alternincia de interesses que marcaria as relacoes entre musica
popular e o chamado teatro ligeiro: ora a revista lancava a musica para o
sucesso, ora o sucesso da musica é que era aproveitado para atrair o piblico
ao teatro. Essa estreita ligagdo com o gosto de camadas cada vez mais
amplas da populacdo [...] deu origem a duas importantes conseqiiéncias:
conferiu uma caracteristica brasileira ao género, na base do aproveitamento

% VALENCA, Suetdnio Soares. Regentes de Orquestras do Teatro Musicado Popular. Aspectos da MPB no
Século XIX, Dossié Musica Popular Brasileira. Revista USP, p. 11, dez./ jan./ fev. 1990. Disponivel em:
<<http://www.usp.br/revistausp>>. Acesso em: 04 mar. 2011.
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de tipos populares como o mulato, o coronel fazendeiro, o portugués, a
mulata, o guarda, o capadécio (depois chamado de malandro), o funcionério
publico, o camelo, etc. e fez essa pequena humanidade dancar e cantar
durante meio século ao som das maiores criacoes musicais e coreograficas
do povo — o lundu, o maxixe e o samba.”’ [Destaques nossos]

O exemplo mais representativo da producao deliberada de musicas para o carnaval e
para a revista partiu do maestro Jodao José da Costa Junior. Animado com o sucesso do tango
Vem Cd, Mulata, que compunha a revista Maxixe (a qual, alids, ajudara a musicar com
Paulinho sacramento e Luis Moreira), o maestro aproveitou a ocasido para lancar a “polca de
motivos populares”, No Bico da Chaleira, uma representacdo do episédio ocorrido na
residéncia do Senador Pinheiro Machado, responsavel pela candidatura do candidato Hermes
da Fonseca a presidéncia da Republica. Em 1909 Raul Pederneiras e Jodo Cldudio colocaram
nos palcos do Teatro Apolo a revista Pega na Chaleira, cujo grande sucesso era o estribilho
cantando com endereco politico: “laid, me deixa subir nessa ladeira. Eu sou do grupo do

pega-na-chaleira”.

Além de Costa Junior, outro compositor de musicas para a revista foi a maestrina
Chiquinha Gonzaga. Na virada do século XIX ela comp6s uma marchinha com andamento
adaptado a evolugdo dos corddes de carnaval, que logo se transformou em um dos maiores

sucessos da histéria da musica de carnaval em todo o Pais: O’ Abre Alas:

O Abre Alas,
Que eu quero passar

Eu sou da Lira,
Nao posso negar

O Abre Alas,
Que eu quero passar

Rosas de Ouro é quem vai ganhar.

Segundo José Ramos tinhordo em sua obra A Historia Social da Miisica Popular
Bmsileim,68 a marchinha de Chiquinha Gonzaga, cantada e aplaudida em todo o Brasil, foi
produzida em 1899 com o objetivo de atender ao pedido dos integrantes do cordao

carnavalesco Rosa de Ouro do suburbio carioca de Olaria. Em pouco tempo a marcha se

67 TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Misica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998, p. 237-
328.

% Ibid.
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tornou patrimonio popular, sendo cantada indiferentemente por blocos e corddes andnimos

nas ruas durante o carnaval.

O autor ressalta ainda que, no inicio, nem mesmo a prépria Chiquinha teria percebido
o sucesso de sua produgdo. Quando, porém, na burleta Forrobodo, de Carlos Bittencourt e
Luis Peixoto, estreada no Teatro Sdo José a 11 de junho de 1912, a mulatinha Jdlia Martins
levantou o publico cantando o tango Ndo se Impressione — conhecido simplesmente por
Forrobodo —, sua autora Chiquinha Gonzaga compreendeu rapidamente a oportunidade de
explorar a popularidade de sua antiga marchinha junto a massa. Assim, em janeiro de 1913
estreava com Armando Rego e Rego Bastos, no teatro Apolo, uma nova revista cujo titulo
dizia tudo — O’Abre Alas. Chiquinha Gonzaga comp0s ainda uma série de musicas para
revistas como E Ele, de Alvaro Colas, em 1915, assim como para A Avozinha, de Mario

Monteiro, e Ordem e Progresso, de Avelino Andrade, ambas de 1917.%°

O encontro promissor entre a musica e o teatro de revista logo aproximou as
experiéncias revisteiras dos meios de comunica¢do de massa em plena ascensdo no Pais.
Assim, na década de 1930 a revista aparece como aliada do radio, langando varios sucessos
carnavalescos (sambas, marchinhas, maxixe). Nos espetdculos tornou-se comum a
assiduidade de compositores e cantores que se projetavam na musica popular brasileira.
Muitos quadros do espetdculo serviam de cendrio, de palco para cantores que, sem nenhuma
vocagdo dramatica, eram apresentados como atragdes especiais, a fim de mobilizarem seus

fas, seus ouvintes a frequentaram o teatro.

Em 1931 o Teatro Recreio langou a revista Deixa essa Mulher Chorar em dois atos e
35 quadros. Havia musicas de diversos autores, mas Ary Barroso assinava a partitura. No
espetaculo, Aracy Cortes lancava para o carnaval o samba Se Vocé Jurar de Ismael Silva e
Nilton Bastos, gravado por Francisco Alves em dupla com Mario Reis, logo transformado em
classico da musica popular brasileira e tocado ndo s6 na folia de carnaval, mas em vdrias
estacdes de radio durante anos. Segundo Salvyano Cavalcanti, a letra de Ismael Silva é um

primor e merece significativo destaque:

Se vocé€ jurar

Que me tem amor

Eu posso me regenerar,

Mas se € para fingir, mulher,
A orgia, assim nao vou deixar.

69 TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Misica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998, p. 240-
241.
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A mulher é um jogo

Dificil de acertar

E 0 homem como um bobo
Nao se cansa de jogar,

O que eu posso fazer

E, se voce jurar,

Arriscar a perder

Ou desta vez, entdo, ganhar...70

Deixa essa Mulher Chorar ainda colocava em cena um classico samba de Noel Rosa,
Com que roupa?, analisado pelo pesquisador Salvyano Cavalcanti como uma cronica
irreverente de um folido que avalia a precdria condicao social em que se encontra e a vontade
imensurdvel de brincar e viver o carnaval. Diante dos dissabores da vida, o folido lanca farpas

diretas a crise econdmica, as mulheres falsas, a malandragem. Vale ressaltar algumas coplas:

Agora vou mudar minha conduta
Eu vou para luta

Pois eu quero me aprumar

Vou tratar vocé com a forca bruta,
Pra poder me reabilitar,

Pois esta vida ndo est4 de sopa,

E eu pergunto: — com que roupa?
Com que roupa eu vou,

Pro samba que vocé me convidou?
Com que roupa eu vou?

Com que roupa eu vou?

Pro samba que voc€ me convidou.

Vocé ndo é nenhum artigo raro,
Mas eu declaro

Que vocé é um bom peixao.

E hoje que vocé se vende caro
Creio que vocé ndo tem razao:

O peixe caro é garoupa

Com que escama e com que roupa?

Eu nunca sinto falta de trabalho,
Desde pirralho

Que eu embrulho o paspalhdo,
Minha boa sorte € o baralho

Mas minha desgraca é o garrafio:
Dinheiro ficil ndo se poupa

Mas, agora, com que roupa?’'

" PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 354-355.

T Tbid., p. 356.
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Yes, Nos Temos Bananas,de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, foi uma das revelacdes
de 1938, encenada no Teatro Recreio entre os meses de janeiro e fevereiro desse ano. Entre os
artistas que formavam o elenco, estavam figuras ilustres como Aracy Cortes, Oscarito, Eva
Todor, Zezé Porto, Pedro Dias, Armando Nascimento, Itdlia Ferreira. Vdarias enquetes deram
vida ao o espetaculo — Acumulacées, por exemplo, ironizava os protegidos do servigo publico,
Carnaval Politico e Bananolandia retratavam a vida andrquica brasileira. Em suma, os
quadros constituintes da revista eram também uma critica ao discurso dos americanos, que

chamavam de “banana republics” os paises pobres da América Latina.

O triunfo maior dessa revista carnavalesca estd no repertério musical, que acabou
lancando misicas que se tornaram cldssicas no gosto popular. A marchinha que da titulo a

revista virou sensag¢ao em todo o Pais:

Yes, nos temos bananas,
Bananas para dar e vender,
Banana, menina,

Tem vitamina,

Banana engorda e faz crescer.
Vai para a Franca o café
Pois €,

Para o Japao o algodao
Pois ndo,

Pro mundo inteiro,
Homem ou mulher
Bananas para quem quiser.

Outra marcha célebre lancada por Aracy Cortes foi As Pastorinhas, dos ilustres
compositores Jodo de Barro e Noel Rosa, gravada por Silvio Caldas. A primeira estrofe ja

revela a qualidade poética e a beleza comovedora da cang¢ao:

A estrela d’alva

No céu desponta

E a lua anda tonta

Com tamanho esplendor.
E as pastorinhas

Pra consolo da lua

Vio cantando na rua
Lindos versos de amor.”

Ainda que as revistas carnavalescas se constituissem a partir das alegrias e dos

efervescentes festejos do carnaval carioca, isso ndo significa que fossem manifestacdes

> PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 436-437.
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desprovidas de engajamento politico. Ao contrdrio, muitos temas colocados nos palcos, bem
como as marchinhas e os sambas divulgados pelos meios de comunicacdo de massa e que,
indubitavelmente, cairam no gosto popular, devem ser entendidos como registros,
testemunhos de um Pais ou de uma Republica moderna e progressista que nascia com graves
problemas. Portanto, as revistas — sejam carnavalescas ou de ano — foram, a partir de suas
especificidades e campo de atuagdo, espacos de atuacdo politica. Foram, entdo, um canal de
expressdo para dramaturgos, artistas, musicos e para a propria plateia que até entdo era

destituida de um eficiente canal de expressdo social e politica.

HA SEMPRE UM POUCO DE ARTE, SATIRA E POLITICA NO TEATRO DE
REVISTA: AS REVISTAS DE ANO BRASILEIRAS

EMBORA O TEATRO de Revista no Brasil apresente suas peculiaridades artisticas
eminentemente nacionais, sua histéria é variada e notavelmente complexa, por isso ndo € um
exercicio facil distinguir a revista, em seus mais variados estados e formas, de gé€neros afins.
Mas existem, sim, algumas caracteristicas que podem ser consideradas tipicas da revista: a
sucessdo de cenas ou quadros bem distintos; os temas circunstanciais, ou seja, a busca
constante dos acontecimentos contemporaneos ocorridos na sociedade; a apresentacdo
espetacular da peca que enfatiza em demasia o excéntrico, a exuberancia e a alegria
contagiante dos atores em cena; a constante intencdo cOmica e satirica dos episddios
apresentados; o fio condutor que dirige toda a estrutura do espetdculo; o ritmo vertiginoso do
espetaculo, que é a condi¢do bésica do texto e da encenacdo, indispensdvel ao sucesso

revisteiro.”

Assim, entre os diferentes desdobramentos do género revisteiro, a Revista de Ano fez
histéria nos palcos brasileiros. O espetidculo consistia em apresentar 0s acontecimentos

expressivos que haviam marcado o ano anterior numa perspectiva explicitamente critica e

 Em sua obra Teatro de Revista Brasileiro... Oba!, a pesquisadora Neyde Veneziano relaciona uma série de
equivocos que podem confundir o conceito e a préopria trajetdria artistica do género no Brasil. Para ela, A
revista ndo é uma burleta (comédia de costumes, curta e musicada). E também ndo é um vaudeville (peca de
intriga complicada, baseada em coincidéncias de cardter extraordindrio). Nem cabaré, café concerto, ou
music hall (lugares de distragcdes populares destinadas ao consumo de bebidas). Opereta e revista sdo primas,
mas é preciso ndo as confundir (misto de comédia e melodrama entremeado de sugestivos nimeros musicais,
referia sempre aos assuntos cotidianos imediatos). Nem féerie, que é oriunda das mdgicas (encenagio de
histérias fantdsticas, fabulosas repletas de truques cénicos destinados a maravilhar e contagiar o piblico
ingénuo). Mesmo assim, a revista estd intimamente ligada a esses géneros por pertencer, a0 mesmo tempo, a
categoria de teatro popular e de teatro musical. As convengdes e a estrutura formal dos espetdculos de revista
podem ser consultadas em: VENEZIANO, Neyde. Nao Adianta Chorar: Teatro de Revista Brasileiro...
Oba! Campinas: Editora da Unicamp, 1996.
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satirica. Eram alvo da Revista de Ano os fatos relativos ao dia a dia, a moda, a politica, a
economia, ao transporte, aos grandes inventos, aos crimes e as desgracas que mobilizavam a

atencao da sociedade.

Calcada nos assuntos circunstanciais, a Revista de Ano nao apresentava uma
composi¢do teatral estdtica ou imutdvel. Ao contrdrio, sua estrutura estava em constante
mudanca e intimamente ligada as questdes do momento presente. Assim, a esséncia artistica
da revista consistia em tornar publica a atualidade dos acontecimentos politicos, dos
problemas sociais e dos escandalos ligados a vida de politicos ou pessoas importantes da
sociedade. E foi a busca constante pela atualidade que fez do género revisteiro um teatro com
forte composicdo politica. Era preciso, ainda, através do deboche, do riso, das incessantes
cantorias e dancas, apresentar uma reflexao dramaturgia maliciosa e critica sobre a sociedade
moderna, urbana e capitalista que se estruturava no Brasil ao longo de toda a Republica. O
Rapadura é o exemplo de espeticulo que alia a atualidade aos problemas econdmicos e
politicos do Pais. Levada aos palcos em 1915, a revista essencialmente bem humorada de
Bastos Tigre e Rego Barros apresenta uma critica explicita a venda desorganizada e
superfaturada do leite e de produtos alimenticios que se produziam no Brasil. Ironicamente,

os personagens em cena eram a Industria Alimenticia e o Queijo de Minas. Observe:

A Industria Alimenticia

Aqui estou! Tudo fabrico:
Carne, peixe, vinho e queijo;
E satisfaco o desejo

Do pobre como do rico.

Sou a Industria Alimenticia
Que, envenenando os mortais
Vou enchendo os hospitais
Sem receio da policia.

E, vou por processo electrico
Fazendo a droga mais fina
Manteiga de margarina
Vinagre de 4cido acético.

Café fabrico com milho
Faco queijos de batata

E leite puro e sem nata
Fago com dgua e polvilho

Sou a Industria Alimenticia
D’isso ndo fago mystérios
Vou enchendo os cemitérios



CAPITULO I: A TRADICAO DO ESPETACULO MUSICAL NO BRASIL 47

Com licenca da policia.”

Outra revista que marcou o cendrio cultural e politico do Rio de Janeiro pela
explicita capacidade de satirizar a atualidade da Republica que acabara de ser proclamada no
Pais foi O Tribofe, cujo autor € nada menos que o j4 tdo afamado revisteiro Artur Azevedo. O
Tribofe chegou aos palcos da capital no dia 16 de junho de 1892 no Teatro Apolo. A trama da
revista gira em torno de uma familia de Sao Joao do Sabard, interior de Minas Gerias, que vai
até a cidade do Rio de Janeiro a procura do noivo de sua filha, um caixeiro viajante que
resolvera ir para a cidade grande tentar fortuna e nunca mais dera noticias e satisfacdes a
familia. Os protagonistas da cena: o velho Eusébio, sua mulher Fortunata, os filhos Quinota (a

triste noiva abandonada), Juca e a criada Benvinda.

Mas o propésito de O Tribofe nao € retratar somente as situagdes atrapalhadas e
inusitadas vividas pela familia mineira na grande cidade do Rio de Janeiro. Mais que isso,
Artur Azevedo quer chamar a aten¢do do publico para os problemas urbanos da capital.
Eminentemente, o dramaturgo quer denunciar as mazelas sociais do povo que vivia a margem
da politica econdmica planejada pela Republica. Assim, ao refletir sobre O Tribofe em sua
instigante obra, o pesquisador Salvyano Cavalcanti tece consideragdes importantes,

evidenciando, sobretudo, o cardter essencialmente politico e satirico da revista:

As tentacoes da cidade e o turbilhdo de dificuldades mesclam-se aos
acontecimentos do ano, um feixe de cambalachos, trapacas na politica, nas
artes, no comércio, até no relacionamento afetivo. O autor arremessa dardos
nos problemas em voga: falta de habitacdo, crise econdmica, precdrias
condicOes sanitdrias, a imoralidade avassaladora. O noivo da moca joga,
ganha e perde na Bolsa de Valores. O pai da moca deixa-se seduzir por uma
francesa sem escrupulos, e gasta todo o dinheiro que trouxera. A criada,
Benvinda, cai na farra e se prostitui. O irmdo da noiva participa de uma
greve estudantil (que, pelo menos para o autor da peca, é uma atitude
condendavel). Qutras criticas se dirigem ao desrespeito as leis municipais, a
falta de liberdade de imprensa, a surpreendente popularidade da homeopatia.
H4 uma remiss@o de pecados no final e a familia volta para Minas
prometendo regressar anualmente ao paraiso da pandega.” [Destaques
Nnossos]

Em um dos mais polémicos quadros de O Tribofe, Artur Azevedo nao cansa de

alvejar, ainda que poeticamente, a inviabilidade do modelo econdmico arquitetado pelo entdao

" KUHNER, Maria Helena. O Teatro de Revista e a Questio da Cultura Nacional e Popular. Rio de
Janeiro: Centro de Documentacio e Pesquisa da Funarte, 1979, p. 72.

 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 102-103.
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Ministro da Fazenda Rui Barbosa no governo de Marechal Deodoro da Fonseca nos primeiros
anos de implantacdo da Republica no Brasil. Explicitamente, a critica recaia sobre a politica
econdomica do Encilhamento (créditos livres aos investidores industriais garantidos pelas

emissdes monetdrias e empréstimos por parte do governo).

Eis as novas Companbhias,
Que vao dar um dinheiro!
Olhem pr’estas bizarrias!
Vejam s6 que perfeicao!

Eis aqui os novos Bancos

Que vao dar um dinheirao!
Libras, dolares, marcos, francos
Vamos ter em profussio!’®

Em outro quadro ndo menos sugestivo entravam em cena as dificuldades sociais
enfentadas pela populacdo brasileira no contexto dos “novos tempos” indicado pelo regime
republicano. O tema do Quadro VII do 2° ato € a carestia de vida, materializada cenicamente

sobretudo no aumento excessivo dos géneros alimenticios:

Das algibeiras some-se o cobre
Como levado por um tufao,
Carne de vaca nao come o pobre
E qualquer dia ndo come pao.
Fésforos, velas, couve, quiabos,
Vinho, aguardente, milho, feijao
Frutas, conservas, cenouras, nabos...
Tudo se vende pr’um dinheirdo!
Um cidadao nesta época

Nio pode andar amarrado...

A gente vé-se... e até logo...

Vai cad’um para o seu lado!”’

Por fim, h4 que se destacar ainda as sugestivas e oportunas estrofes pertencentes ao
Quadro I da Cena II, em que Artur Azevedo sarcasticamente define o tribofe, que
indubitavelmente pode ser compreendido como representacdo do politico corrupto, desonesto,
que age de forma ilicita nas estruras do poder politico, compromentendo, assim, o

desenvolimento e o bom funcionamento da nagao.

Na politica hd muito tribofe,
Muito heréi que nédo sente o que diz,
E o que quer ¢é fazer regabofe

% As citagdes referentes a revista O Tribofe foram retiradas da obra: PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o
Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 103-104.

" Ibid.
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Muito embora padeca o pais.

Quem republica ao povo promete
E, mostrando-se pouco sagaz,
No poder velhos dulicos mete,
Faz tribofe, outra coisa néo faz.”

Concomitantemente a convencao da atualidade revisteira tdo bem materializada nas
criticas politicas e nas denuncias as mazelas sociais que assolavam o Pais no momento em
que este se fazia republicano, outra conven¢do que fez nome no teatro de revista foi a notavel
caracterizacdo dos personagens em cena, a chamada fipificacdo do individuo. E, pois,
fundamentalmente com personagens-tipos (o0 malandro, a mulata, a prostituta, o coronel, o
caipira e o portugués) que trabalha o dramaturgo revisteiro. Sobre esses tipos projeta-se uma
personalidade fixa, expressiva e explicitamente particular, construida, sobretudo, a partir das
atitudes externas, faceis de serem percebidas: “[...] sobre o individuo pode-se saber da sua
infancia, como foi criado, alimentado, dos poetas que leu e do deus em que acreditou. Do tipo

. . L, . . . . ~ 7
tem-se uma imagem projetada, vicios, trejeitos, atitudes, deformacoes”. ?

Segundo as anédlises de Maria Helena Kriiner, a forte e explicita caracterizacdao do
individuo/personagem pode ser entendida como um importante elemento de politizagao do
Teatro de Revista, pois, através dos tipos (linguagem, trejeitos, comportamento, roupa),
oportunizou aos homens que compunham os segmentos populares aparecerem em cena sem

estar na mera condi¢do de subalternos:

[...] nesta visdo de tipos e personagens € que era a tnica forma de o homem
do povo aparecer no teatro sem ser na figura do criado visto sob a dtica dos
patrdes (mesmo quando uma visdo paternalista o transformava na divertida
figura do moleque de um ‘“demonio familiar”, de J. de Alencar, por
exemplo), mas pelo contrdrio, expressando-se com sua linguagem,
apresentando sua visdo, mostrando seus problemas, seu cotidiano (dai,
também a ja lembrada maneira de compor a revista, recolhendo piadas, ditos,
fatos, musicas, etc. ja existentes que andavam na boca do povo).*

Foi o dramaturgo Artur de Azevedo que lancou a personagem que mais longa vida
teve nos palcos do teatro brasileiro — a tipica baiana — que na revista ganhou forte
expressividade a partir da representacdo da atriz Pepa Ruiz cantando o sucesso Lundu Baiano

na tdo afamada revista Tim-Tim Por Tim-Tim. Mais tarde, em 1938, a baiana ainda apareceria

78 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 103-104.

" Tbid., p. 120.
% Ibid., p. 81.
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na voz esfuziante de Carmem Miranda, que interpretava o cldssico samba O Que é Que a

Baiana Tem, de Dorival Caimi, no Cassino Urca do Rio de Janeiro.

A tipificacdo da baiana foi colocada nos palcos brasileiros a partir de um
acontecimento inusitado, inspirado num incidente policial envolvendo uma ex-escrava
vendedora de laranjas, os estudantes de medicina do Rio e um subdelegado que se encontrava
de plantdo. O ocorrido se deu em 1888, quando o chefe da Policia Imperial exigiu que uma
negra de nome Sabina com seu tabuleiro de laranjas fosse retirada do seu posto de trabalho,
localizado nas proximidades da Escola de Medicina. A atitude imposta pela autoridade da
Corte desagradou aos estudantes. A reacdo foi imediata. Motivados pelos animos
republicanos, os estudantes transformaram o incidente num caso politico e, apds gastarem
todos os argumentos junto ao subdelegado no sentido de conseguir a volta da vendedora de

laranjas, organizaram uma passeata de protesto em desagravo a Sabina.

E, assim, a sociedade carioca assistiu de forma entusidstica a passeata de mais de 200
estudantes de medicina, vestidos todos de branco, formando alas, e com laranjas espetadas na
ponta das bengalas, que se dirigiam para a rua mais famosa e charmosa da Capital Federal — a
Rua do Ouvidor. O evento contou ainda com participagdo do Homem de Sete Instrumentos,
que fora contratado pelos estudantes para abrir o desfile com muita musica, soprando gaitas,
flautas, batendo pratos, soando tambores e balancando a tiara de campainhas. E atrds, para
fechar o desfile, a protagonista do evento, a negra Sabina com seu turbante branco, blusa de
babados de renda, saia de roda, balangandds e chinelinho, amparada, é claro, por dois
estudantes de medicina. Chegando ao Largo S@o Francisco, a passeata contou com o apoio
dos estudantes da Escola Politécnica, que aderiram ao movimento e também espetaram
laranjas nas bengalas a favor da velha e gorda Sabina. Vinte e quatro horas depois, o

subdelegado estava demitido e 2 negra Sabina foi permitido vender laranjas no seu tabuleiro.®’

Sem divida um evento desse porte exigia um quadro de teatro, e foi o que Artur
Azevedo e seu irmao Aluisio de Azevedo fizeram, incluindo na revista Repiiblica uma
expressiva cena em que a atriz Ana Manarezzi representava o papel da Sabina, cantando em

bom tom o tango As Laranjas de Sabina:

Sou a Sabina
Sou encontrada
Todos os dias
L4 na carcada
Da Academia

1 Cf. TINHORAO, José Ramos. Miisica Popular: teatro e cinema. Petrépolis: Vozes, 1972.
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De Medicina.

Um Senhor Subdelegado,
Home muito resingueiro

Me mandou por dois sordado,
Retira meu tabuleiro,

Al,

Sem banana macaco se arranja
E bem passa monarca sem canja,
Mas estudante de Medicina
Nunca pode

Passar sem laranjas da Sabina!

Os rapazes arranjaram
Uma grande passeata

E, deste modo, mostraram
Como o ridiculo mata

Ai!

Sem banana macaco se arranja

E bem passa o monarca sem canja,
Mas estudante de Medicina
Nunca pode

Passar sem laranja da Sabina!®

De imediato, o publico consagrou a grega Ana Menarezzi, que no papel de Sabina,
cantava com muito glamour e charme As Laranjas de Sabina. O estranho foi a presenca de
uma atriz europeia, branca e magra escolhida para representar uma negra brasileira robusta,

pobre, ex-escrava em um palco carioca.

O sucesso da passeata e o expressivo tango da cena revisteira fizeram de Sabina e
suas laranjas um caso bastante conhecido naqueles anos. Ademais, a cancdo de Artur
Azevedo, aplaudida entusiasticamente em A Repiiblica, teve seu sucesso prolongado, a ponto
de ser gravado em 1902, permitindo, assim, a permanéncia da popularidade de Sabina por
muitos anos. Para os pesquisadores Micol Seigel e Tiago de Melo Gomes, todo esse sucesso
fez com que Sabina ocupasse na sociedade republicana um novo espacgo: o do entretenimento

de massas:

Logo, ndo poderia ser retratada como o foi na passeata, como pobre vitima
de uma arbitrariedade, trazendo em seu corpo diversas marcas da
marginalizacdo social. [...] Sabina, nas maos de Artur Azevedo, ressaltava
ndo apenas o ridiculo da arbitrariedade do subdelegado para divertir a
platéia, mas utilizava também de um corpo que agradava a platéia em
conjunto com uma simbologia facilmente reconhecida por todos os
contemporineos € que a identificava como uma entre tantas mulheres

82 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Miisica Popular: teatro e cinema. Petrépolis: Vozes, 1972, p. 19.
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pobres. Esta mistura de beleza corporal, sitira politica e condescendéncia em

relacdo a Sabina garantiu seu sucesso por um bom tempo e daria ainda
. . . 3

muitos frutos nos palcos da revista carioca.®

Dois anos ap6és a afamada estreia de A Repiiblica, a baiana fez outra aparicdo em
uma peca musicada de grande sucesso nacional, a revista Tim Tim Por Tim. Dessa vez o tipo
baiana foi estrelado por uma atriz espanhola, Pepa Ruiz, que também desfrutou de grande
€xito nas apresentagcdes, adquirindo logo o apreco popular. Em 1915, Sabina novamente
voltou aos palcos da revista carioca, representada pela italiana Maria Lino. A peca A Sabina é
de autoria J. Brito e foi encenada na Companhia de Sao José. Os registros da época indicam
que as “Sabinas” em questdo eram letras do tesouro, lancadas no mercado pelo governo

federal para conter a crise financeira.**

Ao lado da baiana, outro tipo exageradamente presente nos palcos das revistas

brasileiras foi o malandro. Segundo as analises de Neyde Veneziano,

[...] tal como nas ruas do Rio de Janeiro, pelas revistas de ano de Arthur
Azevedo, desfilavam caloteiros, trapaceiros, assaltantes, jogadores, todos
trajados com o melhor figurino da tipificagdo nacional: a bilontragem. Mais
tarde, o bilontra vestiria uma camisa listrada para desempenhar, como bom
malandro, os papéis centrais das revistas.*

Contudo, ainda que o malandro da revista tenha ganhado fei¢cdes diferenciadas
conforme as circunstancias ou as necessidades politicas do momento presente, a maior parte
desses personagens preservava suas habilidades para as acgdes trapaceiras, desonestas,
clandestinas, sendo seu ideal de vida o de transgredir as estruturas de funcionamento do
sistema capitalista e viver em plena mordomia. O malandro atinge seu apogeu nos momentos
dureos do populismo de Getilio Vargas. Com Oscarito, Grande Otelo e Z¢ Trindade, a
malandragem teve suas melhores performances representando para a época uma necessidade

social. Assim,

Ao desrespeitar as duas maiores instituigdes do capitalismo, o trabalho e a
familia (pois o trambiqueiro estava pronto a cortejar qualquer mulher
bonita, mesmo se ela fosse casada), o malandro deixava entrever a alegria
de ser marginal. Ele desencadeava o jogo com o mito popular de que nesta

83 SEIGEL, Micol; GOMES, Tiago de Melo. Sabina das Laranjas: género, raca e nacdo na trajetéria de um

simbolo popular, 1889-1930. Revista Brasileira de Historia, Sdo Paulo, v. 22, n 43, p. 171-193, 2002, p.
180.

¥ Ibid., p. 181-182.
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terra se virando tudo dd. E no sistema moral das revistas, as malandragens,
os trambiques, as marmeladas e os pequenos golpes nunca eram punidos.
No final, tudo era resolvido com o jeitinho brasileiro. No fundo esta era
uma das facetas que o Teatro de Revista mostrava do Brasil: mulher,
carnaval e malandragem.®

Um exemplo ilustrativo sobre o personagem tipicamente malandro encontra-se em

um dos quadros que compde a notdvel revista de Arthur Azevedo, O Bilontra. Observe-se que

nesse caso especifico, a trapaca — caracteristica peculiar do comportamento do malandro —

compde o repertdrio tanto da personagem que representa a classe popular quanto daqueles que

ocupam o poder na sociedade carioca do século XIX:

Faustino: Prender-nos a nés? Menos essa! Qual foi o nosso crime?

Inspector: Nao tenho que dar satisfas: o poder é o poder, disse alguém que
podia. A policia esta disposta a ndo poupar as casas de jogo. Vamos!
Faustino: E se pagarmos a multa?

Inspector: O caso muda de figura. S0 quatro mil réis por cabeca.

Jogatina: Nao faz isso por menos?

Inspector: Nao senhor: prego fixo e dinheiro a vista.

Faustino: Hum... Isso € que é o diabo!

Jogatina: Tratando-se de duas pessoas, bem que podia fazer um
abatimentosinho...

Inspector: Nao posso, creia que ndo posso.. J4 dou pelo custo...
(Emendando) Quero dizer: é preco da lei.

Faustino: O homem de vez em quando esquece que é autoridade, e s6 se
lembra de que € negociante.

Jogatina: Entdao? Nem sendo por attacado?

Inspector: Nada! Quatro mil réis! [...]

Inspector: Ai, que o amigo quer divertir-me Olhe que quando estou com o
metro... quero dizer: com a vara... ndo brinco!! (aos urbanos) Vamos!
Jogatina: Estd bem, ndo se zangue. Aqui estdo os quatro mil e trezentos que
faltam.

Inspector: Ah! Isto agora sim! Querem recibo?

Jogatina: Nao € preciso.

Inspector: Nem eu o dava.

Faustino: Risque o nosso nome do borrador e passe bem.

Inspector: (tirando o chapéu e cumprimentando) Quer como autoridade, quer
como negociante sempre as ordens da freguesia. (espirra).”’

Outra caracterizacdo que muito visitou os espetdculos revisteiros diz respeito ao

coronel, um personagem tipicamente matuto, grosseiro e notavelmente reprodutor dos valores

politicos da classe a que pertence. Nesta passagem, ele estabelece um didlogo com um

86
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escravocrata. O quadro pertence a revista O Carioca de Arthur Azevedo encenada em 1888,
pleno ano da Abolicdo da Escravatura. O didlogo ainda apresenta nuances desse contraditdrio

processo:

Soares: Ah! O senhor € escravocrata?

Tenente-Coronel: Eu ndo sou nada; sou sinhd da fazenda com escravatura e
tudo: isso que eu sou, e querem tirar a minha propriedade: ndo admitto.

Nickelina: O tenente-coronel € talvez emancipador.

Tenente-Coronel: Ahi! Agora é que mecé fallou direito. Eu quero que os
escravo todo fique forro, mas é quando morré; enquanto for vivo que
trabalhe, que € prd isso que se fez o negro, vd com o que lhe digo. Inda bem
que a nova lei arrumou tudo no tronco por mais anno e meio... E ainda ha
outra que hé de arruma elles na escraviddo por toda a vida, vd com o que lhe
digo.

Soares: Engana-se, Sr. Tenente-Coronel: os abolicionistas acabam de
alcancar uma grande Victdria e, com o favor de deus, ndo hd que ser a
ultima.

Tenente-Coronel: Uma Victéria? Diga mercé qual foi.
Soares: A pena de agoites foi abolida.

Tenente-Coronel: o Reio? O Bacaido? Ndo me diga isso pelo am6 de Deus,
seu aquelle!

Soares: Pois foi! J4 ndo ha no cédigo similhante pena!

Tenente-Coronel: Que me importa c’o cédio! O cédio 1€ em casa sou eu e
mais a dona, vd com o que eu lhe digo! [...] eu hei de mostra aos negrinhos
se ronca ou ndo o bacaido. Apds! Negro nasceu pra s€ surrado cumo porco
p’ra sé comido. V4 com o que eu digo!*®

Nao menos importante que as convengdes jd citadas estd o recurso cénico da
caricatura, que ocupa um lugar privilegiado nas producgdes revisteiras e teve uma
receptividade bastante positiva do publico. A caricatura, que no Teatro de Revista € viva,
procura retratar no palco os icones da politica nacional, as pessoas conhecidas das artes, das
letras ou da sociedade em geral. Nessa convencdo avalia-se muito a qualidade do texto, que
deve aproximar-se ao médximo do linguajar da pessoa que estd sendo retratada no palco.
Acrescente-se ainda que a caricatura exige um trabalho elaborado de ator, que buscard a
forma adequada de expressao para vestir o conteido que lhe € tipico. Na encenacdo imita-se
tudo: o mesmo penteado, a mesma indumentdria, 0s mesmos gestos ou trejeitos, a mesma

aparéncia fisica, a mesma mania e at€¢ mesmo as girias. Nessas circunstincias, ainda que o

88 AZEVEPO, Arthur; SAMPAIO, Moreira. O Carioca. Rio de Janeiro: Tipografia do Didrio de Noticias, 1888
apud KUHNER, Maria Helena. O Teatro de Revista e a Questao da Cultura Nacional e Popular. Rio de
Janeiro: Centro de Documentacio e Pesquisa da Funarte, 1979, p. 86-86A.
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nome da personagem em cena ndo seja revelado, logo o publico reconhece quem estd sendo

ridicularizado.

A caricatura dava o tom a irreveréncia e ao estilo cOmico tdo caracteristicos do
género revisteiro. E mesmo em meio as situagdes constrangedoras da censura, como, por
exemplo, as restricdes colocadas pelo DIP — Departamento de Imprensa e Propaganda do
Governo Vargas (instrumento de repressdo, controle e cerceamento a opinido publica e as
artes), o escracho, o ridiculo, o inusitado apresentavam os fatos do dia a dia. Assim, “Pedro
Dias, magnificamente maquilado por Luis Peixoto, caracterizava Getilio Vargas dentro das
limitagdes que o regime permitia. Na platéia, o governante sorria complacente. Sua figura
populista como personagem limitava-se, com o charuto acesso, a acenar com a mao direita,

ficando subentendido para o publico que o poder resistiria”.*’

Depois da caricatura, outras convencdes também ajudaram a formatar a cena
revisteira. Assim, a copla consistia em pequenos versos compostos para ser cantados ao longo
da apresentacdo do espetdculo. A linguagem em prosa ou em poesia deveria ocorrer sempre
de maneira clara e funcional, permitindo ndo s6 a imediata compreensdao do publico, mas,
sobretudo, o seu envolvimento com os acontecimentos que se desenrolavam no palco. A

copla era organizada sempre de acordo com a linguagem tipica da revista.

Outro recurso muito importante para a arte da revista foi a chamada metalinguagem,
um processo artistico que consiste em apresentar a arte dentro da arte, nesse caso especifico, o
teatro dentro do teatro. A prética de revelar as técnicas dramattrgicas e até as da encenagao
nos palcos sempre chamou a atengao da plateia. Entretanto, existia, sim, outro interesse que
levava os autores a autoexplicacdo do processo de criagdo das revistas: “[...] a necessidade de
impor, em territério nacional, a revista como um género teatral. Urgia que o publico se
acostumasse com as convengdes, com o andamento, com a sucessao das cenas”.”’ Com esta

intencdo a metalinguagem se transformou em um procedimento corriqueiro na cena revisteira.

Merciirio, uma revista cOmica escrita pela respeitada dupla Arthur Azevedo e
Moreira Sampaio em 1887, valorizou a metalinguagem como fio condutor da trama que foi
amplamente aplaudida no palco. Assim, demasiadamente criativa, a peca € uma verdadeira

aula sobre como se escreve um espetdculo de revista. Fonseca, o protagonista da histdria,

% VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes. Campinas: Editora da
Unicamp, 1991, p. 51.

% Ibid., p. 141.
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deve fazer uma revista do ano de 1886, condi¢ao imposta pelo futuro sogro, Raposo, a fim de

que se possa concretizar o casamento com a amada Felisberta:

[...] FONSECA: Uma revista! Uma revista!... Este velho estd maluco! Diz-
me que faga uma revista, como se isso fosse a coisa mais facil deste mundo!
E entdo, eu, que nunca tive jeito para estas coisas! Estou metido em boa, ndo
ha didvida! E pelos modos, o Senhor Raposo € inabaldvel! Oh! Que idéia!
Vou ter com qualquer desses rapazes que ele mencionou, expondo-lhe a
minha situacio e peco-lhe que me livre de semelhante embarago. Mas isso é
I& possivel! ... Com que cara vou encomendar uma pega como se
encomendasse um par de botas! Oh! Felisberta... Minha Felisberta! Quem
me trard socorro? (Forte na orquestra, que continua a tocar em surdina até as
coplas. O cesto e as brochuras transformam-se num ramalhete, que se abre, e
donde sai Frivolina).

[...] FRIVOLINA: Estou pronta a te servir de guia... Fards uma revista!
FONSECA; Farei uma revista! Isto € um sonho!

FRIVOLINA: Nio € tal um sonho. Confia em mim. Podemos comegar a
peca desde ja. Como ponto de partida, procuraremos um reino fantéstico.
Que ha de ser?

FONSECA: Bem me perguntas a mim! Vé tu la.. S6 sei que ¢é
imprescindivel um jongo. Nao hé revista sem jongo.

FRIVOLINA: Sossega. Havemos de achar um jongo. Pensemos antes no
prélogo. O Olimpo ndo estd explorado... Se puséssemos o prélogo no
Olimpo? [...].”"

Outra convencgdo bastante presente na arte revisteira foi o recurso da alegoria, que,
em termos préticos, pode ser definida como sendo uma linguagem figurada, codificada,
indireta do texto para se chegar a um fim, ou melhor, a uma mensagem especifica. Mas,
partindo do principio de que a arte revisteira € uma manifestacao teatral essencialmente livre,
desprovida de um discurso moralizante ou de uma conciliacdo punitiva dos conflitos, a
alegoria revisteira se transformou em um instrumento de escracho, deboche e, € claro, de
muita sitira. Assim, dada a necessidade de falar diretamente ao povo num linguajar comum e
que relativamente se aproximasse dos seus referenciais cotidianos, o Teatro de Revista fez uso
abusado dos neologismos, das girias, dos trocadilhos, das formas libertas da gramadtica rigida,
enfim, dos elementos linguisticos que configuravam o brasileirismo. E nessa perspectiva que

arevista O Tribofe de Arthur Azevedo colocou em cena o carioqués:
RONDO RECITADO

Sabichdo que se estafe e se esbofe,
Desejoso de tudo saber,

! AZEVEDO, Artur apud VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes.
Campinas: Editora da Unicamp, 1991, p. 147-148-148.
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O novissimo termo — tribofe —
Em nenhum dicionario ha de ver.

Com giria de Sport aplicé-lo
Tenho visto, e somente indicar
A corrida em que perde o cavalo
Que por for¢a devia ganhar.

Mas a tudo se aplica a palavra,
Pois em tudo o tribofe se vé;

Qual moléstia epidémica lavra
E ndo ha quem remédio lhe dé.

[...] Mas nenhum sabichdo que se esbofe,
Desejoso de tudo saber,
O novissimo termo — tribofe —

S 2
Em nenhum diciondrio ha de ver.’

A luz das convencdes e técnicas revisteiras apresentadas até entdo, ndo restam
davidas que o teatro de revista se caracteriza por uma concepg¢ao artistica essencialmente rica
e diversa em elementos dramatudrgicos e de encenacdo. E, diferentemente do que pontua o
imagindrio comum, ele ndo € em absoluto somente o teatro da ilusdo, do espetacular e do
sucesso. Tanto € assim que, além do didlogo constante com as guestoes politicas e sociais do
presente, ele dialoga ainda com os pressupostos artisticos e estéticos das Vanguardas
Artisticas Europeias. Quem nos da pistas sobre essa instigante relacdo €, mais uma vez, a
pesquisadora Neyde Veneziano, que mostra rapidamente a possivel conexdo do teatro de
Revista com elementos artisticos do Futurismo — a vanguarda italiana quem tem como mote
de suas producdes uma forte alusdo a tecnologia, a modernidade, a rapidez vertiginosa das

maquinas e do tempo dirigido pelo capitalismo industrial.

O diédlogo da revista com os principios artisticos da vanguarda se deu na ocasido em
que Luis Peixoto — um revisteiro de renome no cendrio cultural do Pais — visitara a Europa e
chegava ao Brasil com ideias essencialmente inovadoras. Segundo Veneziano, foi ele quem
introduziu a “era da encenac¢do” em nosso Pais, abolindo quadros ultrapassados e realizando

um novo trabalho de iluminagdo e figurino. Assim,

A primeira novidade que traz é a decisdo de eliminar, definitivamente dos
textos a intromissdo de personagens extraterrestres, celestiais ou infernais,

%2 AZEVEDO, Artur apud VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes.
Campinas: Editora da Unicamp, 1991, p. 162-163.

Segundo Neyde Veneziano, na época de apresentag@o da revista, a palavra tribofe realmente ndo havia sido
registrada por nenhum diciondrio da lingua portuguesa. O termo fora extraido da giria do furf e somente em
1912 foi incorporado na lexicografia brasileira, por Candido de Figueiredo, na segunda edi¢do de seu Novo
Diciondrio da Lingua Portuguesa. (Ibid., p. 162.)
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deuses de um Olimpo qualquer, que viriam a terra para passar em revista os
acontecimentos citadinos. [...] Também sob o signo futurista e inebriado pela
fantasia frenética de BA-ta-clan e Velasco, pretende introduzir quadros mais
rapidos para acelerar o ritmo.[...] E, como homem de visdo além de artista,
buscou os ritmos modernos para substituir velhos éxitos do passado que
mesclavam as novidades do Teatro de Revista [...] Francisco Alves
interpretava um maxixe futurista. E futurista era também a apoteose: o Rio
do ano 2000. Tudo isso comprova que o autor de teatro de Revista tinha que
estar muito bem informado e em total sintonia com as vanguardas € com o
processo cultural de seu tempo. S assim poderia escrever uma boa revista.”
[Destaques nossos]

A possivel relacdo entre o Teatro de Revista e as vanguardas europeias também
recebeu uma pequena aten¢do do importante estudioso do Teatro de Revista Fernando
Mencarelli. Segundo o autor, a Itdlia apresentou uma produgao expressiva de revistas. Milao,
especificamente, foi considerada a grande capital da revista, Napoles a capital dos espetaculos
de café concerto e Roma a cidade onde mais se apresentaram comédias musicais. Assim, “[...]
a revista italiana teve grande apoio dos futuristas, que, como Marinetti, escreveram

manifestos e fizeram declaracdes de exaltacio ao género como sindénimo de modernidade”.”

Mas, para além das vanguardas artisticas, hd que se ponderar ainda que o Teatro de
Revista apresentou elementos da vanguarda teatral politica cuja diretriz maior estd fincada no
trabalho dramatirgico do alemio Bertolt Brecht. Embora o Teatro Epico de Brecht seja um
conceito amplo e complexo que agrega varios elementos cé€nicos, ele se faz presente de forma
indireta na estrutura formal das cenas que compdem os diversificados quadros dos espetaculos
de Revistas. Isso ndo significa, como adverte Mencarelli, “[...] identificar um cardter épico em
um gé€nero como a revista do ano. Mesmo porque esse conceito envolve muitos outros
elementos, particularmente uma intencionalidade politica, fundamental, presente na obra de
Brecht. No entanto, € interessante observar a discussdo em torno da independéncia das
cenas”.”” Nesse sentido, a possivel relacdo entre o teatro de Brecht e o Teatro de Revista
consiste na possibilidade de avaliar a funcdo da independéncia das cenas e consequentemente

seu efeito de exposi¢do dos acontecimentos diante do espectador, para dai, pensar: causa o

envolvimento ou possibilita o distanciamento?

% VENEZIANO, Neyde. Ndo Adianta Chorar: Teatro de Revista Brasileiro... Oba! Campinas: Editora da
Unicamp, 1996, p. 84-85.

MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 127.

% Ibid., p. 164.
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Para Brecht, o teatro aristotélico leva ao envolvimento e a empatia do
espectador, enquanto o teatro épico levaria ao distanciamento ou
estranhamento, provocando nele a reflex@o, a observacao critica. Uma das
caracteristicas do teatro dramdtico tradicional ou aristotélico, segundo
Brecht, € o da interdependéncia das cenas, mergulhando-o num continuo da
acdo dramdtica que o conduz, por um curso linear, através do envolvimento
emocional, a um desfecho catartico. O teatro épico se caracteriza pela
independéncia das cenas, percorrendo um curso curvo, e fazendo do
espectador um observador capaz de posicionar-se diante do que o teatro lhe
apresenta. A misica é um dos elementos utilizados pelo teatro épico para
provocar o distanciamento da cena e as coplas eram utilizadas pelas revistas
para apresentar os tipos ou personagens, muitas vezes alegéricos. Outro
elemento que acentua a independéncia das cenas € o da inclus@o de quadros
especificamente criados para a apresentacdo de efeitos espaciais, envolvendo
principalmente a cenografia e o figurino. Parente préximo das “mdgicas”,
esses quadros de fantasia sdo herdeiros das variedades apresentadas nos
tablados e se desenvolverdo mais tarde no cardter da espetacularidade que a
revista assumird a partir da ultima década do século XIX e ao longo do
século XX.”

Diante de tais argumentos, € possivel avaliar que a sucessdo das indmeras e
diversificadas cenas que compdem a estrutura do espetdculo de Revista fragmenta a atencao e
o envolvimento linear do espectador, possibilitando-lhe, entdo, uma visdo mais distante e, por

que nao, critica sobre o que lhe estd sendo apresentado.

Para muitos intelectuais que estudam e pesquisam o Teatro de Revista no Brasil, a
década de 1960 marcou a crise do gé€nero revisteiro e consequentemente dos espetaculos
musicais nos palcos brasileiros. Por ser um género teatral intimamente ligado a atualidade, a
Revista sofreu inevitavelmente as transformagdes historicas do seu tempo. Neyde Veneziano,
por exemplo, parte do principio de que os anos 1960 representavam para todo o mundo a era
da comunicacdo de massa, quando novos instrumentos de comunicagdo e entretenimento

foram colocados a prova.

Assim, ao lado do cinema, que jd chamava a aten¢do do espectador, havia ainda o
deslumbramento das novas tecnologias, como os modernos aparelhos de televisdo.
Notadamente, os espetdculos musicados realizados espontaneamente € ao vivo perante O
publico passaram a concorrer com a industria do entretenimento, com os programas gravados
e com as bonitas e elegantes estrelas da televisdo. Outro ponto que veio fragilizar a
permanéncia da revista e do teatro musicado no palco foi o desgaste politico causado pela

censura do regime autoritario que se instalara no Pais. Nesse sentido, a década de 1960, que

% MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicio de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 164.
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foi visivelmente amordagada pela censura, viabilizou a ascensdo de novas concepc¢des do
teatro musicado, que cada vez mais abriram para a pornografia explicita. Nessas

circunstancias,

Houve, a partir dai, uma fragmentacdo do género. Uma vertente, aquela
dirigida as massas e que, ao influenciar o cinema brasileiro, trouxera a
alegria com as chanchadas da Atlantida e da Cinédia, passou a televisdo.
Transformou-se em programas humoristicos, com suas piadas, seus tipos,
seus esquetes, suas musicas também. Ao atingir, em extensdo, através do
video, um publico muito maior, este tipo de humor perdeu a magia do
espetdculo ao vivo, seu cardter de improvisacdo e o pacto com a platéia. No

caso, desapareceram seus ingredientes peculiares.”’

Depois de tanto glamour, confetes e excéntricas festividades no palco, o Teatro de
Revista se apagou, abandonou a cena, incapaz, segundo a pesquisadora Neyde Veneziano, de
concorrer com a nova realidade cultural colocada pela tecnologia: “[...] as revistas das
décadas anteriores, com sua visdo de mundo otimista e ingénua, ficariam agora deslocadas no
ambiente cultural moderno”.”® Ao mesmo tempo, as indimeras crises financeiras do Pais
inviabilizaram as “[...] ricas produgdes com elencos numerosos, cendrios e figurinos de
altissimos custos, que marcaram a fase de Valter Pinto. Nem a brincadeira mambembe do

inicio, nem a ousadia visual e onerosa”.”’

José Ramos Tinhordao também situa a decadéncia das revistas a partir da ascensdo e
da ampla divulgacdo dos meios de comunicacdo de massa. Para o estudioso da mdusica
popular brasileira foram os programas de televisao e os filmes do cinema estrangeiro que
expulsaram os espetdculos de revista dos palcos brasileiros. E, mais, na ansia de se adaptar as
novas estruturas da diversao massificada, as revistas paulatinamente foram reduzidas a meros

espetaculos de boates:

Apds pouco mais de um século do seu aparecimento, as revistas caminham
para a decadéncia no dmbito do povo, vencidas pela concorréncia das formas
de diversdo de massa da televisdo e do cinema estrangeiro, enquanto no
ambito da alta classe média evoluem para o show de molde internacional,
adaptando-se as condicdes especiais de espetdculos de boate, sob a forma de
pockets shows. Quanto ao cinema, menos de setenta anos depois do
lancamento dos primeiros filmes cantantes, produzidos por empresarios
nacionais, divide-se ele agora, da mesma forma que a revista, em duas
correntes culturalmente distintas: a dos musicais destinados as populacdes
rurais (Coragdo de Luto, de Teixeirinha) ou aos jovens das camadas urbanas

7 MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Editora da Unicamp, 1999, p. 52.
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(O Diamante Cor-de-Rosa com os cantores Roberto Carlos e Vanderléia), e a
dos pretendidos filmes de alto nivel.'”

A suposta decadéncia da revistas também foi encampada pela historiadora Flora
Siissekind, que a atribuiu a intolerancia e a saturagcdo dos espectadores no momento em que as
transformagdes urbanisticas se teriam assentado e transformado radicalmente a paisagem a
que o carioca se habituara. E foi assim que se expressou a autora da obra As Revistas de ano

e a Invencao do Rio de Janeiro:

Tratava-se de, geralmente nos tultimos meses do ano, passar em “revista” o
que se julgara mais marcante, “os principais acontecimentos” do periodo que
findava: e era uma espécie de gangorra entre o registro factual e a
ficcionalizacdo cOomica do cotidiano e do misto de perplexidade, perda de
referenciais, melancolia e sedu¢@o pela modernizacdo com que se viveram as
reformas urbanas e as transformacdes politicas no fim do século passado que
aprecia se equilibrar a revista de ano. Como se a histéria e as reformas se
tivessem acelerado de tal maneira que a sociedade fluminense necessitasse
de mapas teatrais renovados anualmente para que pudesse manter seu
autoconceito e um projeto coletivo de futuro: esta € uma das explicagdes
possiveis para a popularidade das revistas, principalmente quando as
transformacdes estdo em processo; e para o seu declinio, em termos de
aceitacdo popular, quando se solidificam a Reptblica e a modernizacdo da
entdio Capital federal.'" [Destaque nosso]

Mas, por que acabou o teatro de revista brasileiro? indaga o pesquisador Salvyano
Cavalcanti de Paiva, que em sua obra Viva o Rebolado... alia os motivos da crise revisteira as
inimeras mudangas sociais e de comportamento ocorridas na década de 1960 e que,

consequentemente, fizeram do até entdo instigante Teatro de Revista um lugar comum.'"?

Segundo o autor, acusam a concorréncia violenta, avassaladora da televisao como
paradigma de derrota do teatro musicado. Mas nos Estados Unidos o musical, ao chegar a TV,
tornou-se essencialmente requintado e ainda se continuou a produzir revistas e burletas.
Apontam, ainda, para os altos custos das montagens revisteiras — uma faldcia —, pois na
Broadway, que apresenta uma forte tradicdo na producdo de musicais, uma montagem do
género revisteiro passou de milhares para milhdes de délares. Declaram, por fim, os regimes

autoritdrios como forcas contrdrias a existéncia e a inventabilidade da revista, entretanto o

100 TINHORAO, José Ramos. Misica Popular: teatro e cinema. Petrépolis: Vozes, 1972, p. 06-07.

101 SUSEKIND, Flora. As Revistas de Ano e a Invencio do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Fundagdo da Casa
de Rui Barbosa, 1986, p. 7-8.

192 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de Paiva. Viva o Rebolado: morte e vida do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991.
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género conseguiu sobreviver com grande veeméncia a ditadura militar de Deodoro da Fonseca

e Floriano Peixoto e a ditadura civil de Getilio Vargas.

De acordo com os argumentos de Salvyano Cavalcanti, os fatores acima nao foram
os Unicos a fazer agonizar as bases artisticas da revista brasileira. Acontece, porém, que a
revista deixou de ser um forte atrativo nos palcos do Brasil. Tristemente, os espetdculos
perderam a esséncia da surpresa, da novidade e do sentido politico da transgressdo a moral
conservadora e aos valores ultrapassados. Assim, a linguagem livre desprovida de regras, o
comportamento libertino e erotizados dos atores, bem como a sensualidade e a nudez das
dancarinas nos palcos, tudo isso € muito mais se tornaram elementos comuns dos novos

espacos publicos que compunham as grandes cidades da década de 1960:

Inegavel € que as mudangas sociais, principalmente as ocorridas nas grandes
capitais cosmopolitas, acarretando a liberacdo e a permissividade nos
logradouros publicos, os avancos da moda de vestir ou desnudar-se da
mulher e o comportamento desinibido diante dos velhos padrdes
constituiram componentes valiosos no ato de tornar a revista obsoleta. A
revolugdo sexual e lingiifstica, a quebra dos tabus, o desafio a autoridade, a
negacdo da heranca cultural e a falsa democratiza¢do do ensino massificado
e o bacharelato analfabeto, tudo contribuiu para que certos atrativos do
espetdculo virassem lugares-comuns — a nudez do corpo feminino nas praias
e na imprensa ilustrada e a comunicagdo verbal descontraida, desabrida,
mesmo, incorporadas na postura da juventude de classe média.'”

Nesse instigante debate que se instaura, indaga-se: E possivel que o género teatral da
revista — cuja inventividade estética e capacidade politica de dialogar com a atualidade sdo
suas maiores peculiaridades — tenha desaparecido da cena teatral brasileira por ndo se adaptar
a nova realidade politica da década de 1960? Os inimeros espetaculos musicais colocados em
cena pelo Centro Popular de Cultura da UNE, pelo Grupo Opinido, pelo Teatro de Arena de
S@o Paulo e pelo Grupo Oficina, permitem compartilhar essa ideia do fim das revistas no

cenario teatral brasileiro?

Argumentamos que ndo! Nesta tese, partimos da hipdtese de que a década de 1960
ndo marcou o fim do teatro de revista nos palcos brasileiros. Diferentemente do que
argumentam os autores citados, avaliamos que a inventividade, a musicalidade e o humor do
teatro revisteiro completaram o sentido politico e engajado das pecas produzidas nas décadas

de 1960/1970, formatando assim os pilares de uma cultura de esquerda que ndo sé discutia os

1% PAIVA, Salvyano Cavalcanti de Paiva. Viva o Rebolado: morte e vida do teatro de revista brasileiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 636.
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problemas sociais e politicos do Pafs, como também projetava as vozes discordantes ao

Regime Militar que se instalara em 1964.

Assim, o musical teve uma de suas fases mais férteis no Pais durante as décadas de
1960/1970.'"" Nesses anos a cena teatral brasileira colocou em evidéncia indmeros
espetaculos cantados para responder de modo critico e direto aos problemas colocados pela
ditadura militar. Nesse sentido, os temas que compunham o debate politico da época, como: o
cerceamento as liberdades artisticas e de imprensa, a violéncia fisica, a pobreza, o
nacionalismo, a reforma agrdria, a industria cultural, o imperialismo e o subdesenvolvimento
do Pais, foram tratados nos palcos a partir de solucdes estéticas que reeditaram do passado as

préticas teatrais nacionais do comico, do burlesco, da miisica e da revista.

Mas, fundamentalmente, os espetdculos musicais produzidos no pés Golpe e levados
em cena pelos diferentes segmentos culturais do Pais ndo assimilaram somente as referéncias
artisticas da tradicao revisteira do século XIX no Brasil. Mais que isso, os musicais da década
de 1960 foram amplamente tocados pelo humor, pela sitira, pela misica em cena e pelas
intervencdes e abordagens politicas da dramaturgia estrangeira. Assim, a referéncia
dramatirgica dos alemaes Erwin Piscator e Bertolt Brecht e das produc¢des do musical norte
americano, aliada a tradicao do teatro de revista afirmaram possibilidades artisticas originais
do que viria ser o musical brasileiro. O que se conhecia do teatro politico produzido na
primeira metade do século XX na Europa por Erwin Piscator e Bertolt Brecht somou-se a
memoria e a tradi¢do das revistas brasileiras. E foi dessa feliz e oportuna relacdo que o

musical brasileiro da década de 1960 se projetou no cendrio cultural do Pais como uma

1% Embora esta tese faca uma andlise sistematizada acerca do Show Opinido (1964), nio podemos esquecer que
a década de 1970 também levou aos palcos indimeros espeticulos musicais que marcaram a cena teatral por
colocar em debate néio s6 os temas atuais da politica brasileira como também as cancdes populares que foram
amplamente cooptadas pelo mercado musical e transformadas em simbolos de luta contra a ditadura militar
no Brasil. Opera do Malandro, escrita pelo compositor, cantor e dramaturgo Francisco Buarque de Holanda
(Chico Buarque) e colocada nos palcos em 1978, é uma referéncia importante para discutir o musical na
década de 1970. O espetdculo, além de valorizar demasiadamente uma importante convenc¢do do género
teatral revisteiro, a personagem tipo, através do papel politico do malandro, lancou ainda cangdes
emblemdticas na luta a ditadura militar no Brasil. O texto, que foi baseado na Opera do Mendigo, de John
Gray (de 1918) e na Opera dos Trés Vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill (de 1928), retrata a malandragem
brasileira ambientada em um bordel na cidade do Rio de Janeiro. Embora, a peca tenha sido apresentada em
1978, o cendrio da trama se desenrola na década de 1940 nas ladeiras marcadamente boé€micas da Lapa. O
musical conta a histéria de um malandro carioca, tentando sobreviver nos anos 1940, final da ditadura de
Getdlio Vargas — contexto parecido com a década de 1970. A trilha sonora do espetdculo merece
significativo destaque, pois lancou cangdes que se tornaram referéncia na produgdo musical de Chico
Buarque: O Meu Amor; Homenagem ao Malandro, Geni e o Zepelin. No campo da histéria, a pe¢a Opera do
Malandro serviu de objeto de estudo para a historiadora Cldudia Regina dos Santos: SANTOS, Cldudia
Regina dos. Opera do Malandro de Chico Buarque: Histéria, Politica e Dramaturgia. 2002. Dissertacéo
(Mestrado em Histoéria Social) — Instituto de Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2002.
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experiéncia estética essencialmente rica e inovadora em recursos dramaticais € abordagens

politicas.

Uma das varidveis artisticas que marcaram a dramaturgia musical na década de 1960
refere-se a pesquisa e ao resgate das fontes populares. Além do papel estrutural da musica e
do uso constante de versos em alguns trabalhos, as convencdes teatrais do comico, da revista,
da literatura de cordel, dos diversificados géneros da musica popular e da religiosidade foram
amplamente utilizados por dramaturgos, atores, diretores, cantores, cendgrafos e cineastas
para produzir um teatro que se pretendia representativo da nacionalidade brasileira,
sobretudo apto a falar dos problemas do povo e da estrutura de poder autoritdria que se

instalara no Brasil em 1964.

Nessas circunstancias, torna-se dificil pensar ou delimitar com precisdo um modelo
singular de musical brasileiro na década de 1960. Notadamente, o musical aqui analisado, o
Show Opinido, agrega situagdes dramdticas e convengdes cénicas essencialmente
diversificadas, dificultando uma classificacdo prévia das categorias estéticas que compdem a
forma do espetdculo. Em cena o musical apresentou situacdes dramaticas baseadas em shows
musicais elaborados a partir de textos colagens. Esses espetdculos valorizavam
demasiadamente cang¢des, depoimentos pessoais, refrdes, trechos de poemas, filmes e cenas
essencialmente curtas e fragmentadas. Ao lado disso, ndo faltaram referéncias inspiradas
diretamente nas fontes populares, especialmente a nordestina, que forneceu arcabouco
tematico as musicas e ao texto, possibilitando uma nova forma de atuagdo do teatro engajado
que se projetava de forma efervescente na década de 1960. A matriz épica do teatro
brechtiano também se fez presente com fortes elementos narrativos — estranhamento e
distanciamento — determinando com precisdo os elementos politicos e estéticos de uma arte
politicamente engajada. Outra contribuicao do teatro alemao de Brecht diz respeito a inser¢ao
da muisica em cena, pois, em muitos casos a musica popular brasileira ndo sé abrilhantou e
descontraiu a trama teatral, mas, sobretudo, completou o sentido politico e engajado do
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espetaculo.

19 Diferentemente das andlises contempladas em nosso trabalho, a tese de doutorado do pesquisador Fernando

Marquez Com Os Séculos nos Olhos: teatro musical e expressdo politica no Brasil, ao tomar como objeto de
estudo os espetdculos musicais encenados no Brasil entre as décadas de 1960/1970, classifica as pegcas em
quatro categorias ou familias estéticas. Sdo elas: “o fexto-colagem em forma de show ou recital, como
Opinido ou Liberdade, liberdade (de Millor Fernandes e Flavio Rangel, com estréia em 1965), elaborado a
base de cangdes, histérias e cenas curtas; o texto diretamente inspirado em fontes populares, como a farsa de
ambientacdo nordestina Se Correr o bicho pega se ficar o bicho ou o drama Dr. Getiilio, que baseia a sua
estrutura nos enredos das escolas de samba: o texto épico de matriz brechtiana (inspirado ndao s6 em Bertolt
Brecht, mas também em Erwin Piscator e em fontes brasileiras), com fortes elementos narrativos, caso de
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Diante dessas circunstincias, esta pesquisa, ao privilegiar o musical Show Opinido
como objeto de estudo para discutir problemas politicos e questdes culturais da sociedade
brasileira da década de 1960, vem romper com a ideia de que o teatro engajado e
comprometido politicamente € apenas o teatro sério, diddtico, esquemdtico e que obviamente
ndo faz rir. Nesta tese, as intervencOes da musica popular brasileira, o riso, as situacdes
comicas, os inusitados personagens tipos, a caricatura e outros elementos fantasiosos e
ficcionais da cena teatral serdo entendidos e valorizados como instrumentos politicos de
resisténcia capaz de suscitar a plateia para o debate e intervengdes que levem ao

questionamento das arbitrariedades politicas perpetradas pelo Golpe Civil Militar em 1964.

Partindo da constatacdo de que na década de 1960 o teatro brasileiro se organizou na
forma do musical para responder a politica autoritdria dos militares, fustigando-a ndo sé com
questionamentos politicos, mas também com cangdes engajadas e muito humor, uma questao
importante se coloca: a matriz do musical politicamente engajado ndo se encontra somente na
tradicdo do teatro de revista do século XIX, mas também tém suas raizes fincadas nas
experiéncias artisticas e nas pesquisas estéticas de dois importantes movimentos culturais
surgidos no inicio da década de 1960. O primeiro, o Centro Popular de Cultura da UNE, que,
ao conceber a ideia da producdo de uma obra de arte na perspectiva da cultura popular
revoluciondria, ndo cansou de lancar mao dos intimeros elementos lidicos, fantasiosos,
comicos, irdnicos e musicais da dramaturgia revisteira. O segundo, o restaurante Zicartola,
cujo proprietario era o sambista carioca Cartola e sua esposa D. Zica, que depois do Golpe de
1964 transformou-se numa casa aglutinadora de artistas, intelectuais e estudantes
comprometidos em discutir os problemas politicos e sociais do Pais, aliando-se, sobretudo, as

manifestagdes de cultura popular desenvolvidas em diferentes regides brasileiras.

Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes (este, de 1967), ambos de Boal e Guarnieri. Por fim, temos o
texto inspirado na forma de comédia musical (inclusive na importante variante norte americana), € que sao
exemplos o drama Gota d’dgua (1975) e as comédias Opera do Malandro, de Chico Buarque (1978), e o
citado Rei de Ramos (escolhemos a peca de Dias Gomes, ao lado de Gota d’dgua, para andlise nessa
categoria)”. Embora, reconhecamos as convengdes e a coeréncia de andlise delimitada pelo autor nas
respectivas obras, argumentamos que a divisdo ou a classificacdo delimitada em quatro familias estéticas:
texto-colagem, fontes populares, teatro épico e comédia musical promove ndo sé uma hierarquizacio entre as
obras, como também delimita por completo o processo de criacdo do autor dentro de um respectivo padrdo
estético. Torna-se essencialmente dificil, por exemplo, avaliar que o Show Opinido, na sua classificagdo um
texto- colagem, seria desprovido de elementos da matriz épica que na divisdo do autor é contemplada em
Arena Conta Tiradentes e Arena Conta Zumbi. MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos olhos’ — teatro
musical e expressdo politica no Brasil, 1964-1979. 2006. Tese (Doutorado em Literatura Brasileira) —
Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006. Disponivel em:
<http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?codArquivo=1524> Acesso em: 19 abr. 2008.
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Com essa perspectiva de andlise, o CPC da UNE e o Zicartola serdo compreendidos,
ao lado do teatro de revista do século XIX, como matrizes do Show Opinido. Sendo assim, o
proximo capitulo desta tese tem como propdsito apresentar, em um primeiro momento, as
contribuicdes artisticas, estéticas e politicas do CPC da UNE no cenério cultural do Pais na
década de 1960, em especial a forma como esse movimento dialoga com os valores da cultura
popular e com os elementos artisticos do teatro de revista. Por fim, serdo apresentadas as
contribuicdes artisticas e politicas do Zicartola — restaurante que serviu de palco, depois do
Golpe de 1964, para a apresentacdo e divulgacdo da musica popular brasileira produzida por
sambistas cariocas, artistas da bossa nova, cantores nordestinos € compositores da musica

engajada no Brasil.
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Onde estd o Gato, de Geysa Boscoli e Luiz Iglésias
(montagem de 1929, no Teatro Carlos Gomes, no Rio de Janeiro.
Disponivel em: <<http://escapeteatro.blogspot.com/2011/02/teatro-brasileiro-teatro-de-revista.html>>

A Companhia Tro-lo-16, nos anos 20, conquistou a platéia com cendrios luxuosos, muitas mulheres e piadas
sobre as noticias do dia
Disponivel em: << http://veja.abril.com.br/270405/p_142.html >>
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Teatro de Revista
Disponivel em: <<http://portacultural.blogspot.com/2009/07/teatro-de-revista.html>>

Cenas do Teatro de Recreio

Disponivel em: << http://www.tvsinopse.kinghost.net/art/o/oscarito2.htm>>




CAPiTULO I1

AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICAS DO
CENTRO POPULAR DE CULTURA DA UNE E DO
ZICARTOLA: MATRIZES ENGAJADAS DO
SHOW OPINIAO (1964)

Era preciso fazer pecas de caminhio, exibir filmes em
organizagoes sindicais, pintar faixas e cartazes; era preciso
fazer assembléias em faculdades, reunides com a
intelectualidade, com liderancas sindicais e universitarias,
instalando a consciéncia da necessidade inadiavel de novas
formas de culturalizacdo para o desenvolvimento e
libertacao do Brasil.

FILHO, Oduvaldo Vianna sobre o Centro Popular de
Cultura da UNE

Entao eu diria sempre que mais do que um restaurante, o
Zicartola foi aglutinador de um movimento estético cultural
pro Rio de Janeiro. Por isso que eu credito ao Zicartola a
existéncia tanto do Show Opinido quanto da Rosa de Ouro,
porque ali se trazia, se discutia nossas inquietacées, botava
para fora tudo que estava acontecendo e era aquela
expectativa sempre do que ia acontecer, aquela coisa que
estava no ar, uma efervescéncia politica muito grande, uma
inquietacao. Entao, eu acho que o Zicartola tem essa
importancia como aglutinador de idéias e como
concentrador.

CARVALHO, Herminio Bello de — sobre o Zicartola
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LIGADO A UNIAO nacional dos estudantes surgia no Rio de Janeiro o Centro Popular
de Cultura, colocando como prioridade dos trabalhos a defini¢cdo de estratégias voltadas para a
constru¢do de uma arte popular e engajada aos problemas do Pais. Atraindo jovens
intelectuais, artistas e estudantes, o CPC tinha uma atividade conscientizadora junto as classes
populares. Porém suas atividades artisticas e suas intervengdes politicas em espagos publicos
foram bruscamente interrompidas por forgas maiores do Golpe Civil Militar instalado no

Brasil em 1964:

[...] O prédio da UNE foi incendiado no dia do Golpe, que foi no dia 31 para
o dia 1° de abril. N6s, na noite do dia 31, nos reunimos, convocamos a
intelectualidade e a lideranca universitéria estudantil no teatro da UNE, para
fazer do teatro da UNE também um foco de resisténcia ao golpe que tinha se
manifestado na tarde daquele dia, e quando foi de madrugada nés ainda
estdivamos na UNE, porque a idéia era ficar todo mundo 14, se revezando
para manter aquilo como um foco de resisténcia. De madrugada passaram
uma caminhonete e um carro e metralharam a porta da UNE, feriram até um
rapaz que vinha entrando, tinha saido para tomar um café, voltou ferido. Isso
foi o primeiro sinal. Nos telefonamos para o 3° Distrito Naval, que era
dirigido por um almirante que era de esquerda. Ele mandou trés fuzileiros
para proteger a sede da UNE. Isso foi de madrugada no final da noite.
Quando amanheceu eu fui para a casa dormir e voltar depois. E outros foram
revezando [...]. Quando eu acordei eram onze da manha, eu ia me dirigir
para 14 e na televis@o havia a noticia de que o golpe estava prosseguindo,
tinham tomado o posto 6, o Forte de Copacabana. E eu fui para a UNE com
a Teresa. Nos fomos até o Centro da Cidade, tinham tanques 14. Depois nds
fomos para a UNE e o lugar estava cercado por pessoas jogando pedra e
bomba molotov no prédio.'”

Diante do cendrio politico nada animador que se instaurou em 1964 ocasionando o
fim das atividades realizadas pelo CPC, uma forma e um lugar de atuagdo contra o Golpe
Civil Militar precisavam ser imediatamente pensados. E eis que, oportunamente, surgiu no
cendrio cultural carioca o Zicartola, uma casa pioneira dedicada ao samba e a producdo de
diversos eventos que valorizavam a cultura popular. O Zicartola veio iluminar a fase
truculenta e obscura que artistas e intelectuais estavam enfrentando apés o Golpe, “[...] veio o
golpe, o CPC foi fechado, a Une foi fechada e sobrou o Zicartola, fomos todos para o
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Zicartola, 14 era o nosso reduto”, ' explica Sérgio Cabral um dos frequentadores assiduos do

restaurante.

106 DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola:
politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p.
83-84.)

17 CABRAL, Sérgio apud Ibid., p. 87.
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Assim, destituidos do espaco de produgdo artistica e discussdo politica, os integrantes
do CPC, Vianinha, Paulo Pontes, Armando Costa, Ferreira Gullar, Jodo das Neves, Tereza
Aragdo, Carlos Lyra, entre outros, encontraram no Zicartola possibilidades para pér em
pratica novos trabalhos, semelhantes aos que vinham realizando. O convivio, a troca de ideias
e de experiéncias com os sambistas tradicionais dos morros cariocas — Cartola, Ismael Silva,
Heitor dos Prazeres, Carlos Cachaca, Z¢ Kéti — intensificaram a necessidade de produzir uma

arte que valorizasse a cultura popular numa perspectiva eminentemente engajada.

Compreende-se, entdo, que o Zicartola, mais que um restaurante, foi aglutinador de
um movimento estético e cultural que abriu novas possibilidades de atua¢do para uma arte
politica e engajada frente aos impasses colocados pelo Golpe. L4 se discutiam as inquietacdes
e as alternativas propostas por artistas e intelectuais comprometidos com a resisténcia politica.
La se planejou a produgdo de espetaculos e shows que se tornaram bandeiras de luta contra a
Ditadura Militar. E € diante disso que sustentamos a hipétese de ser o Centro Popular de

Cultura da UNE e o Zicartola — ao lado do teatro de revista — a matriz do Show Opinido.

Opinido foi realizado em parceria com o Teatro de Arena de Sao Paulo e o Grupo
Opinido. Seus autores, Oduvaldo Viana Filho, Paulo Pontes e Armando Costa, ndo eram s6
lideres atuantes do Centro Popular de Cultura, mas, mais que isso, eram 0s responsdveis por
boa parte da producdo teatral apresentada pelo movimento. Além do mais, Opinido trouxe
também indmeras referéncias culturais e musicais que marcaram o Zicartola, j4 que os
protagonistas do espetdculo, Nara Ledo, Z¢ Kéti e Jodao do Vale, eram frequentadores assiduos

do palco e da plateia do restaurante.

Assim, vdrios elementos artisticos e estéticos que compunham o repertério de artistas
e intelectuais do Centro Popular de Cultura da UNE e do Zicartola estiveram presentes no
palco do Show Opinido. Em cena as convengdes do teatro de revista (personagens tipificados,
cenas fragmentadas e curtas, euforia musical, coplas que emitiam recados politicos a plateia, a
atualidade politica dos fatos), tdo presentes nas produgdes do CPC, formataram a estrutura do
musical. A musica popular brasileira (samba, xote, baido, bossa-nova), que tanto se destacou
no ambiente cultural do Zicartola, também esteve presente na cena dramatuirgica do Opinido,
realcando, sobretudo, o seu valor politico e engajado. Mas, para melhor apreender as
concepgoes artisticas e politicas que formataram o teatro do Centro Popular de Cultura da

UNE e as produgdes artisticas e culturais do Zicartola, torna-se importante apresenta-las.
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ELEMENTOS ARTISTICOS DO CENTRO POPULAR DE CULTURA DA UNE (1961-
1964): A POLITICA, A REVISTA E A CULTURA POPULAR

O nosso humor no CPC em muito difere do humor
comunista anterior a nds, que tinha vivido outras coisas.

CAPINAN

O CENTRO POPULAR de Cultura da UNE (1962-1964) foi um importante movimento
cultural que trabalhou na producdo e divulgacao de diferentes linguagens artisticas e, mesmo
que a sua existéncia tenha sido ceifada pelos acontecimentos do Golpe Civil Militar, sua
abrangéncia cultural e artistica foi bastante expressiva. Pode-se dizer que a sua efetivagdo no
Rio de Janeiro deu-se a partir das experiéncias que vinham sendo realizadas em Pernambuco,
pelo Movimento de Cultura Popular (MCP), que, além do teatro, efetivava a primeira
experiéncia de alfabetizagdo com a metodologia de Paulo Freire (Pedagogia do Oprimido). A
expansao desse movimento, além de atingir outros estados nordestinos, influenciou de forma
sistematica a criacao de varios CPCs pelo Pais. Nos primeiros tempos, as atividades do Centro
Popular de Cultura baseavam-se essencialmente em apresentagdes teatrais, mas, com a
aproximacao dos estudantes secundaristas e universitarios, foram organizados setores ligados
ao cinema, artes plasticas, literatura e musica. Partindo das experiéncias praticas dos CPCs
espalhados por todo o Brasil na década de 1960, pode-se dizer que esse segmento destacou-se
na realizacdo de uma cultura popular, procurando aprofundar a fun¢do social, politica e
revoluciondria da arte. A fim de despertar a consciéncia politica e suscitar mobilizac¢do frente
a realidade nacional, os cepecistas buscavam o povo brasileiro ndo s6 em portas de fabricas,
em favelas e pracas, mas também em suas produgdes artisticas, como pecas de teatro, obras
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cinematograficas, exposi¢oes, shows, cancdes, cadernos de literatura e poemas.

'% No ambito da historiografia teatral o Centro Popular de Cultura da UNE serviu de objeto de estudo a
diferentes autores, entre os quais cabe destacar:

BARCELOS, Jalusa. CPC da UNE: uma histéria de paixdo e consciéncia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1994.

. UNE: 60 anos a favor do Brasil (Histérico). Rio de janeiro: UNE/ANC, 1997.
BERLINCK, Manoel Tosta. O Centro Popular de Cultura da UNE. Campinas: Papirus, 1984.
CHAUI, Marilena. Seminarios: O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.

DUMONT, Beatriz. Um Sonho Interrompido: o Centro Popular de Cultura da UNE, 1961-1964. 1990.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1990.

FAVERO, Maria de Lurdes A. A UNE em Tempos de Autoritarismo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1994.
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O Centro Popular de Cultura da UNE nasceu em 1961, por ocasido de uma excursao
do Teatro de Arena de Sao Paulo a cidade do Rio de Janeiro. Mais especificamente, a ideia de
fundar um centro de cultura popular que tratasse dos problemas do povo e na linguagem do
povo partiu do dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, um dos componentes mais atuantes do
Teatro de Arena de Sdo Paulo. Naquela época Vianinha estava descontente com o alcance
artistico e politico das produgdes teatrais do grupo paulista frente aos problemas das massas
populares. Criticava ndo sé a limitacdo do espago fisico do teatro, localizado na Rua
Theodoro Bhaima, que nao possibilitava agregar um nimero significativo de pessoas para
assistir aos espetaculos, mas, sobretudo, tecia duras criticas aos rumos do teatro profissional,

que ndo conseguia estabelecer um didlogo direto com o piblico popular.'®”

GARCIA, Milliandre. Do Teatro Militante a Misica Engajada: a experiéncia do CPC da UNE (1958-
1964). Sao Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2007.

HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens: CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sao
Paulo: Brasiliense, 1981.

OLIVEIRA, Gilberto de; KUNHER. Maria Helena. Os Centros Populares de Cultura: momento ou modelo.
Monografias. Rio de Janeiro: Ministério da Educag@o e da Cultura. Secretaria da Cultura. Instituto Nacional
de artes Cénicas, 1980.

PEIXOTO, Fernando. O Melhor Teatro do CPC da UNE. Sio Paulo: Global, 1989.

VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE): nacionalismo e militincia
politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. Dissertagdo (Mestrado em Histdria Social) — Programa
de Pés-graduacdo em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2005.

19" A Companhia Teatro de Arena de Sdo Paulo foi fundada em 1953 por jovens formados na primeira turma da

Escola de Arte Dramdtica (EAD). A nova companhia teatral nasce com uma proposta de representacdo
inovadora, a arena, que possibilitava montar espetidculos sem grandes custos financeiros € com um minimo
de recursos cénicos. Essa nova concepcao de palco veio ao encontro das necessidades do grupo, pois, além de
ser uma prdtica criativa, permitia um contato préximo com o publico. Entre os propésitos do Teatro de Arena
desponta a necessidade de produzir uma “dramaturgia nacional”, que valorizasse nao s6 o homem brasileiro,
como também tratasse da realidade social e politica que o Pais estava vivendo. No entanto, é importante
ponderar que o projeto politico do Arena foi construido a longo prazo, levando em conta as necessidades do
grupo e as condi¢des histéricas do momento. Tanto € assim que o inicio de suas atividades foi marcado por
grandes indefinicdes e questdes como escolha do publico, definicdo do conceito de classe, repertério dos
espetdculos ainda ndo faziam parte do rol de preocupagdes da Companhia. Ao assumir um papel social e
politico mais definido, o Arena levou aos palcos grandes espeticulos. Um dos muitos momentos
efervescentes de criag@o artistica do grupo foi a realizacdo de Eles Ndo Usam Black-Tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, dirigida por José Renato em 1958. A peca apresenta temas latentes da atualidade, a vida nos
morros do Rio de Janeiro e a greve de operdrios. A partir de 1964, a Companhia tornou-se um dos mais
importantes simbolos de resisténcia ao Regime Militar, produzindo pecas em sintonia com as condicdes
politicas do momento, como Arena Conta Zumbi (1965), Arena Conta Tiradentes (1967) e Arena Conta
Bolivar (1970).

No amago da historiografia teatral, o Teatro de Arena de Sdo Paulo tem servido de objeto de estudo para
diferentes areas do conhecimento. Entre tantas obras, cabe destacar:

BOAL, Augusto. Etapas do Teatro de Arena de Sdo Paulo. In: . Teatro do Oprimido e Outras
Poéticas Politicas. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizago Brasileira, 1977. p. 173-185.

. Hamlet e o filho do padeiro — memérias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000.

CAMPOS, Cldudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histdrias contadas pelo Teatro de Arena de Sdo
Paulo). Sao Paulo: Perspectiva, 1988.
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A saida de Vianna do Teatro de Arena ocorreu em meio a brigas e divergéncias
ideoldgicas. E mesmo ele apresentando uma visivel identificagdo com os pressupostos
estéticos e politicos do grupo, justificou sua saida atribuindo-a a incapacidade do Arena de

ingir as massas ulares Ver u ular”:
atingir as massas populares e de promover uma arte “popular”

O Teatro de Arena [...] trazia dentro de sua estrutura um estrangulamento
que aparecia na medida mesmo em que cumprisse a sua tarefa. O Arena era
o porta voz das massas populares num teatro de cento e cinquenta lugares
[...]. O Arena ndo atingia o publico popular e, o que € talvez mais
importante, ndo podia mobilizar um grande nimero de ativistas para seu
trabalho. A urgéncia de conscientizagdo, a possibilidade de arregimentagado
da intelectualidade, dos estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico
existente estavam em forte descompasso com o Teatro de Arena enquanto
empresa. [...] Um movimento de massa s6 pode ser feito com eficicia se tem
como perspectiva inicial sua massificacdo, sua industrializacdo. E preciso
produzir conscientizacdo em massa, em escala industrial. S6 assim é possivel
fazer frente ao poder econdmico que produz alienagdo em massa. O Arena
contentou-se com a produgdo de cultura popular, ndo colocando diante de si
a responsabilidade da divulgacdo e massificagdo. [...] Um movimento de
cultura popular usa o artista corrente, usa uma ideologia de espeticulo que
precisa pertencer a empresa e nao a seus representantes individuais. Nenhum
movimento de cultura pode ser feito com um autor, um ator, etc. E preciso
massa, multidao [...].110

As contradi¢Oes e divergéncias internas do Teatro de Arena de Sdo Paulo e a
consequente saida de Oduvaldo Vianna Filho podem ser amplamente visualizadas em textos

do préprio Vianna, organizados por Fernando Peixoto na obra Vianinha: Teatro, Televisdo e

GOLDFEDER, So6nia. Teatro de Arena e Teatro Oficina — O Politico ¢ o Revolucionario. 1977.
Dissertacdo (Mestrado em Ciéncia Politica) — Departamento de Ciéncias Sociais, Universidade de Campinas,
IFCH/UNICAMP, Campinas, 1977.

MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — (uma interpretacdo da cultura de
esquerda). Sao Paulo: Proposta, 1982.

OLIVEIRA, Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a Luz da Inconfidéncia Mineira nos Palcos
Brasileiros: Em Cena Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias (1969). 2003. Dissertacdo (Mestrado
em Histéria Social) — Programa de Pés-graduacdo em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2003.

PATRIOTA, Rosangela. Histéria, Memoria e Teatro: a Historiografia do Teatro de Arena de Sao Paulo. In:
MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). Politica, Cultura e Movimentos
Sociais: contemporaneidades historiograficas. Uberlandia: EDUFU, 2001.

ROUX, Richard. Le Theatre de Arena (Sao Paulo 1953-1977) — Du “thedtre en rond” au “theitre
populaire”. Provence: Université de Provence, 1991.

SOARES, Licia M. M. D. O Teatro Politico do Arena e de Guarnieri. Monografias 1980. Rio de Janeiro:
MEC/SEC/INACEM.

SOARES, Michelle. Resisténcia e Revolucdo no Teatro: Arena Conta Movimentos Libertdrios (1965-
1967). 2002. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pés-graduacdo em Histéria,
Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2002.

1o PEIXOTO, Fernando. Vianinha: Teatro, Televisdo e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 93.
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Politica. Dentre os artigos que compdem a obra, destaca-se um relatério redigido
supostamente no momento efervescente de crise do Arena — Alienacdo e irresponsabilidade.

Nele Vianna tece duras criticas a forma como José Renato dirigia a Companhia:

Ou bem José Renato participa do grupo, pesquisando com ele a solugdo e a
sua verificacdo histdrica entrando como elemento da equipe — de maneira
nenhuma mantendo a hierarquia econdmica que o distingue, que faz com que
as principais decisdes ainda caibam a ele, que tem dificultado, e tem mesmo,
o aparecimento de um administrador, pois isso, no seu entender, s6 viria
enfraquecer sua posicdo, sé viria tornar clara a sua participagdo econdmica
no grupo. [...] A clareza me parece que tem que ser total agora. Total.
Colocarmos diante de José Renato as minhas ddvidas quanto a sua
participacdo cultural diante do grupo.'"

Em meio a exacerbadas divergéncias ideoldgicas, sob a liderangca de Oduvaldo
Vianna Filho e contanto com apoio de nomes importantes do Teatro de Arena — Fldvio
Migliaccio, Chico de Assis, Vera Gertel, Nelson Xavier e Milton Gongalves —, acabou-se
propondo no Rio de Janeiro a formacdo de um elenco que percorresse sindicatos, escolas,
favelas, organizacdes populares e associa¢des de bairros. O propédsito era levar a populacdo
que ndo frequentava o teatro do centro da cidade e, consequentemente, também ndo conhecia
0 que era um teatro, os espetdculos encenados pelo Arena. Além da remontagem de Eles Ndo
usam Black Tie de Gianfrancesco Guarnieri, foi encenada ainda uma peca de Oduvaldo
Vianna Filho A Mais Valia Vai Acabar Seu Edgar, que tentava didatizar o complexo conceito

marxista da mais valia.

Nessa empreitada Oduvaldo Vianna Filho convidou o economista Carlos Estevam
Martins, que pertencia ao ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), para narrar
durante a apresentacao da peca, de forma didética e cientifica, a complexa questdo econdmica

sugerida no enredo do espetéaculo.

Assim, no ambito da organizagdo e apresentacdo publica dos dois espetdculos, num
circuito eminentemente universitario, aprofundou-se a necessidade de criar um centro de
pesquisa destinado a producgdo artistica que divulgasse ndo sé a cultura popular, mas,
sobretudo, que discutisse os problemas e embates politicos pelos quais passava a sociedade

brasileira em 1960. A ideia teve boa acolhida entre estudantes, intelectuais e artistas que,

"' PEIXOTO, Fernando. Vianinha: Teatro, Televisdo e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 63-64.
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organizados sob a tutela da UNE (Unido Nacional dos Estudantes) e do ISEB, fundaram o

Centro Popular de Cultura.'"?

Para uma melhor compreensao dos propoésitos artisticos e politicos do Centro Popular
de Cultura da UNE, esse deve ser pensado a luz das perspectivas politicas lancadas pelo
governo Jodo Goulart (1961-1964), quando um novo contexto politico-social emergiu no Pais
a partir do crescimento dos movimentos populares e da politizacdo de setores ligados a
esquerda. Assim, os “tempos de Goulart” foram marcados principalmente pela luta no campo,
ou seja, pelo surgimento e fortalecimento das ligas camponesas na drea rural de 20 estados.
As ligas camponesas nasceram da resisténcia — muitas vezes armada — dos foiceiros
(pequenos agricultores ndo proprietarios) contra a tentativa de expulsdo movida pelos
proprietarios das terras onde trabalhavam. A bandeira de luta dos camponeses era a “reforma
agraria radical”, por isso contestavam abertamente a dominacd@o politica e econdmica a que
estavam secularmente submetida as massas rurais. Nessa luta muitos camponeses foram
perseguidos € mortos a mando dos latifundidrios assustados com a politizagdo do

campesinato.

Concomitante a luta no campo, o embate urbano também se fez presente a partir da
ampliacdo do sindicalismo e mobilizacdo politica dos trabalhadores comandados pelo CGT
(Comando Geral dos Trabalhadores). O sindicalismo no triénio 1961/1963 alcangou um dos
momentos de mais intensa atividade, tendo sido deflagradas 435 paralisacdoes de
trabalhadores. A CGT apoiava deliberadamente o governo, o que se justificava pelo fato de a
ideologia nacional-reformista do PCB (Partido Comunista Brasileiro) e do grupo hegemodnico

da CGT se identificarem com os pressupostos reformistas do governo Goulart.

Nessa época houve também uma intensa mobilizacdo estudantil promovida pela
UNE e pela UBES (Unido Brasileira de Estudantes Secundaristas), integrando estudantes
universitdrios e secundaristas as causas populares. Especialmente a Unido Nacional dos
Estudantes projetava suas lutas a partir da alianga com operdrios, camponeses, intelectuais
progressistas e outras camadas sociais, na certeza de que, unindo as reivindicagdes € a luta,

consequentemente as conquistas se tornariam infinitamente maiores.

"2 Durante o seu curto periodo de existéncia o CPC contou com trés dirigentes: Carlos Estevam Martins de
dezembro de 1961 a dezembro de 1962. Carlos Diegues durante trés meses e Ferreira Gullar, até o fim dos
trabalhos a partir da instauracfio do Golpe Civil Militar em 1964, quando a sede da Une foi incendiada pelas
forcas militares e os seus membros foram presos ou conseguiram fugir.
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E importante mencionar ainda os trabalhos de formagio da Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil (CNBB), que promoveu o Movimento de Educacdo de Base (MEB),
fortalecendo a politica de educagao popular no Brasil. Outro destaque do periodo Goulart foi
o surgimento de varios CPCs (Centros Populares de Cultura) e o MCP (Movimento de
Cultura Popular em Pernambuco) tentando arregimentar estudantes, intelectuais e religiosos
para a causa dos trabalhadores. E, por fim, a tdo aclamada Reforma de Base (1962), isto é&,
agréria, bancdria, tributdria do estatuto do capital estrangeiro, do regime de exploracdo de
recursos naturais, mobilizando os conservadores e desagradando os comprometidos com o

Co1 . 113
capital internacional.

Mas existem muitas controvérsias e contradicdes no governo de Jodo Goulart. Em
seu estudo O Governo Goulart e o Golpe de 1964, Caio Navarro de Toledo avalia que por
muitos setores o governo Goulart foi encarado como “trdgicos tempos de caos e anarquia”. A
esquerda, em especial, reconhece os avangos sociais e politicos ocorridos no periodo e busca,
fundamentalmente, investigar as razdes dos limites e das impossibilidades da democracia
burguesa com caracteristicas populistas. Por seu lado, os setores ligados a direita definem “os
tempos de Goulart” como a expressdo acabada de toda perversidade social (subversao,
corrupgdo, crise de autoridade, desordem) e procuram justificar a implantacio do regime

autoritdrio e a perpetuacio do poder de Estado militarizado.'"*

Mas nao foram apenas os setores populares e progressistas que se organizaram e
mobilizaram politicamente. Os empresarios, militares e setores conservadores da Igreja
Catolica também aderiram as manifestacdes de luta para defender seus interesses de classe e
combater os avancgos sociais de orientacdo nacionalista e de esquerda. Foi assim criado o
IBAD (Instituto Brasileiro de Acdo Democratica) para “defender a democracia” durante o
governo Goulart. Entre as acOes desse Instituto estava a organizacdo de vdrias institui¢des
anticomunistas, como a OPAC (Organizagdo Paranaense Anticomunista), o MAC
(Movimento Anticomunista) e a CLDM (Cruzada Libertadora Militar Democratica). Em 1962
o IBAD se aliou ao IPES (Instituto Pesquisa em Estudos Sociais), desempenhando, segundo
as andlises de Caio Navarro de Toledo, um verdadeiro papel de partido da burguesia. Entre as
inimeras ac¢des dessa “prospera” alianca, estd a contencao da sindicaliza¢do dos trabalhadores

rurais € da mobilizacdo de camponeses; o apoio a fragdes de direita dentro da Igreja Catolica;

30 cendrio politico e social do Governo Goulart (1961-1964) e a forte mobilizagdo dos setores de esquerda
aqui apresentados podem ser consultados na obra: TOLEDO, Caio Navarro de. O Governo Goulart e o
Golpe de 1964. Sao Paulo: Brasiliense, 1982.

"4 Cf. Ibid., p. 10.
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a divisdo do movimento estudantil; o bloqueio as for¢as nacional-reformistas no congresso e
nas Forcas Armadas; a mobilizacdo da alta oficialidade militar e das classes médias para

desestabilizar o regime populista.' "

E nesse contexto controverso e de inesgotdveis debates que se localiza a produgio
artistica e a agd@o politica do Centro Popular de Cultura da UNE. Notadamente, a vertente de
trabalho do CPC se orientou para o campo de luta dos movimentos sociais e a forte atuacao da
esquerda politizada e engajada aos problemas do povo brasileiro. Nessa época, muitos
tedricos, artistas, estudantes e intelectuais tinham a explicita conviccdo de que os problemas
sociais do Pais e a sua grave condic¢do de subdesenvolvido poderiam ser combatidos por obras
com cardter nacional-popular que erradicariam os problemas sociais e politicos do
subdesenvolvimento. Com essa perspectiva, o CPC se transformou em um movimento de
intensa producdo artistica promovendo desde campanhas de alfabetizacdo no modelo
pedagégico Paulo Freire até shows ambulantes, pecas de teatro nas portas de fébricas e filmes

116
sobre favelas.

Fernando Peixoto em sua obra O Melhor Teatro do CPC da UNE, ressalta que, de
dezembro de 1961 a marco de 1964, em muitos momentos o CPC se transformou numa
espécie de “pastelaria da dramaturgia” e de espetaculos nacionais.''” A esséncia artistica dos
espetaculos era promover uma arte circunstancial de agitacdo e propaganda a fim de despertar

a consciéncia do publico. Mais que isso, era preciso falar ao povo sobre as mazelas sociais do

"> Cf. TOLEDO, Caio Navarro de. O Governo Goulart e o Golpe de 1964. Sio Paulo: Brasiliense, 1982, p.
83-86.

1 Oferecendo uma idéia mais completa do alcance e da popularidade do CPC no inicio da década de 1960,

Maria Helena Kiinher e Gilberto de Oliveira apresentam um rico sumdrio sobre as producdes artisticas do
CPC durante o seu curto, mas préspero periodo de existéncia. No campo teatral foram apresentadas inimeras
pecas que retratavam ndo s6 os problemas sociais e econdmicos do homem brasileiro como também questdes
ligadas a politica imperialista dos paises capitalistas desenvolvidos sobre os paises mais pobres: Eles Ndo
Usam Black Tie, do dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri, A mais Valia Vai Acabar seu Edgar, Brasil Versdo
Brasileira e Auto dos 99% de Oduvaldo Vianna Filho, O Petréleo Ficou Nosso e Clara do Paraguai de
autoria do dramaturgo Armando Costa, e A Vez da Recusa, de Carlos Estevam Martins. Ainda a exibigdo e
produgdo de filmes e documentdrios abordando problemas econdmicos e sociais da realidade brasileira,
como: Cinco Vezes Favela e Isto é Brasil. No campo literdrio o destaque € para as producdes Violdo de Rua
(antologia dos mais importantes poetas brasileiros); Jodo Boa-Morte e Cabra Marcado Para Morrer.
Também foi produzido a gravagdo do disco Cantigas de Eleicdo, que denuncia a corrup¢do do poder
econdmico no processo eleitoral. Exposicdes graficas e fotograficas sobre a reforma agraria, remessa de
lucros, politica externa independente, voto do analfabeto e Petrobras. Por fim, a realizacdo do I Festival de
Cultura Popular, que apresentou ao publico as obras de escritores e poetas progressistas brasileiros com o
lancamento dos Cadernos do Povo Brasileiro, de publicacdo do CPC e da Editora Universitdria. Ver:
OLIVEIRA, Gilberto de; KUNHER. Maria Helena. Os Centros Populares de Cultura: momento ou modelo.
Monografias. Rio de Janeiro: Ministério da Educag@o e da Cultura. Secretaria da Cultura. Instituto Nacional
de artes Cénicas, 1980.

7 ¢f, PEIXOTO, Fernando. O Melhor Teatro do CPC da UNE. S3o Paulo: Global, 1989.
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Pais e do mundo, despertd-lo para uma tomada de atitude. A passagem abaixo ilustra a
projecdo essencialmente entusidstica da producdo de espetdculos teatrais cujo propdsito era

apresentar a sdtira de efeito imediato com mensagens explicitamente politicas:

APRESENTADOR: — O CPC esteve em todas. O CPC ndo teve mios a
medir. Maior que a fila do feijao, maior que a fila do arroz era a fila na porta
do CPC. Fila pedindo peca. Peca para comicio, para caminhdo, peca para
camponés. (de um lado, mil caras na fila. Do outro, mil outros caras)

FILA 1: — Queria uma peca pra levar no Sindicato.

Sobre greve... serd que ainda tem?

APRESENTADOR: (Para dentro) Ainda tem peca sobre greve?

CARA 1: Acabou tudo. O Pacto Sindical levou o estoque.
APRESENTADOR: — Entdo escreve uma ai depressinha pro nosso amigo.

CARA 1: — (Para Fila 1) Qual ¢ a greve, meu filho? (para dentro) Cadé o
esténcil?

APRESENTADOR: — (Para um grupo de atores) Vocés ai. Vocés ficam ali
atrds da mdquina. Enquanto ele escreve, vocés aproveitam e ja vio
ensaiando. (fica o Cara 1 escrevendo, os outros ensaiando e o Fila 1
explicando.)

FILA 2: — Queria uma peca sobre reforma agraria.
APRESENTADOR: — Vocé é camponés?

FILA 2: — Nao, sou da Prefeitura. Do servigo de parques e jardins. Nao podia
ter uma peca dizendo que a gente pode plantar feijao nas pragas?

APRESENTADOR: — (Apontando outro grupo do CPC) Corre ali que eles
fazem uma pra vocé.

FILA 3: — Queria uma peca contra o meu tio.
APRESENTADOR: — Que interessa o seu tio?!
FILA 3: Ele ¢ lacerdista.

APRESENTADOR: — Nio pode, velho. N6s tamos com um elenco em Séo
Paulo, outro em Mato Grosso. Na@o tem elenco para fazer peca pro seu tio.
(vendo o préximo da fila) Aldo Arantes!

UNS E OUTROS: — Olha o Aldo. Que que houve, Aldo? Fala, presidente.

ALDO: — Cadé a peca que eu pedi? O congresso ja comegou € vocés nao
fizeram a peca sobre os 25 anos da UNE! (algazarra geral).'"®

Mas a efervescente producdo de uma arte circunstancial e de agitacdo politica se
transformou ao longo dos tempos no fragil calcanhar de Aquiles do CPC, pois 0 movimento

foi acusado de privilegiar o conteido politico em detrimento da forma artistica, produzindo

118 AUTO DO RELATORIO, do CPC da UNE. In: PEIXOTO, Fernando. O Melhor Teatro do CPC da UNE.
Sao Paulo: Global, 1989, p. 7-8.
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assim um teatro esquematico, didatico, sectdrio e com explicita dificuldade de relacdo com o

publico. Com efeito, sua produgdo teatral foi considerada pobre em elementos artisticos.'"’

As interpretacdes que tratam a arte e consequentemente o teatro do CPC como
manifestacoes ideoldgicas, sectdrias e pragmadticas se fundamentam ainda na polé€mica
publicacdo de um documento considerado para muitos autores como sintese da produgdo
artistico-cultural do CPC - o Anteprojeto do Manifesto CPC — redigido em 1962 pelo
soci6logo Carlos Estevam Martins. Diante das polémicas instauradas, pode se dizer que esse
documento acabou gerando mais controvérsia do que consenso no que diz respeito aos

caminhos da produgdo artistica e da atuacdo politica do movimento na década de 1960.

Assim, na ansia de produzir uma arte revoluciondria que promovesse mudangas que
atingissem diretamente as massas populares, o Anteprojeto do Manifesto CPC adotou uma
visdo extremamente polémica sobre o que era “popular”’. Nele o povo é definido como sendo
exclusivamente os camponeses e os trabalhadores rurais. E mais, as manifestacoes de arte da
cultura popular foram dividas em trés segmentos notavelmente distintos e hierarquizados: o
primeiro diz respeito a “arte do povo”, a das comunidades economicamente atrasadas, ou seja,

moradores da zona rural ou dreas urbanas desprovidas de desenvolvimento industrial.

Geralmente produzem ornamentos lddicos, sem valor artistico € sem perspectiva para a

"9 Maria Helena Kiihner e Gilberto de Oliveira apontam uma série de limitagdes e erros na trajetdria artistica e
politica do CPC. Para os autores, o CPC, na ansia de discutir os problemas do povo, criou “um paternalismo
de fei¢do nitidamente populista”. Ademais, apresentou ainda um comportamento politico tipico da esquerda
na década de 1960, “[...] o obreirismo: apresentacdo esquemadtica e simplificadora dos problemas colocados
(visando a ser entendidos pelo povo, mais atrasado)”. Outro problema que, para Kiihner e Oliveira, merece
atencdo € a linguagem utilizada pelos artistas. Indubitavelmente, a linguagem revela as maiores
ambiguidades e contradicdes do CPC que agia “[...] apropriando-se de suas ‘formas’ de expressdo (povo)
para chegar até ele, mas nelas injetando contetddos novos e assim negando-lhe o arbitrio da criag@o artistica;
instalando, como cultura popular, uma simplificacdo ou barateamento de uma cultura dita “superior” — e
chegando com isso, no plano da linguagem, a uma anulacdo ou negacdo da prépria divisdo social em classes,
irredutivel uma a outra, onde a busca de hegemonia se expressa pela dominagdo social/cultural”. OLIVEIRA,
Gilberto de; KUHNER. Maria Helena. Os Centros Populares de Cultura: momento ou modelo. Monografias.
Rio de Janeiro: Ministério da Educacdo e da Cultura. Secretaria da Cultura. Instituto Nacional de Artes
Cénicas, 1980.

Marilena Chaui, em seus Semindrios também levanta restricGes as produgdes artisticas e aos pressupostos
politicos encampados aos intelectuais e artistas que formavam o CPC. Para a autora os trabalhos produzidos
no ambito do CPC minimizaram a importancia politica do povo no processo politico da década de 1960. O
segmento popular foi tratado como um simples objeto, inconsciente, alienado, passivo, desorganizado,
sobretudo portador de uma falsa consciéncia politica, carecendo por isso de uma vanguarda que o orientasse
e o conduzisse a tomada de decisdes politicas. Essa imagem fez com que os autores, intelectuais, artistas e
estudantes da classe média se dirigissem ao povo como dirigentes deles: “povo passivo/conduzido”.
(CHAUf, Marilena. Seminarios: O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983.)

Heloisa Buarque de Holanda ndo rompe com as andlises acima e considera as experiéncias do Centro Popular
de Cultura da UNE como expressdes de uma descabida festividade revoluciondria, desvinculada, sobretudo,
do verdadeiro movimento das massas trabalhadoras. (HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de
Viagens: CPC, Vanguarda e Desbunde — 1960/1970. Sao Paulo: Brasiliense, 1981.)
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transformagdo, representando o nivel do consumidor mais comum. O segundo segmento
refere-se a “arte popular” produzida pelos individuos que habitam os centros urbanos mais
avancados. Notadamente, esse publico tem consciéncia do processo artistico (artefatos
populares), mas sem propdsito para a transformagao social. A terceira e ultima concepc¢do de

cultura popular se refere a “arte popular revoluciondria”, que analisa as condi¢des sociais com

. . 120
a perspectiva explicitamente transformadora.

Para a historiadora Thais Leao Vieira, a op¢ao do Centro Popular de Cultura da UNE
pela “arte popular revoluciondria” significa, sobretudo, colocar o povo na vanguarda dos

acontecimentos politicos, pois

[...] esse tipo de arte visava revolucionar a sociedade: passar o poder ao
povo. Ser popular para aqueles que participavam do CPC tinha uma
significacdo essencial, pois era préprio do povo deixar de ser povo tal qual
ele se apresenta nessa sociedade; dizendo de outra maneira, era “destino” do
povo governar a sociedade que o subjugava. Dai, a necessidade de arte
popular revoluciondria “levar ao povo o significado humano do petréleo e do
aco, dos partidos politicos e das associagdes de classe, dos indices de
producgdo e dos mecanismos financeiros”. [...] Os limites impostos & nogdo
de arte do povo, arte popular e arte popular evoluciondria refor¢am o
pressuposto de que, ao artista cepecista, cabia levar consciéncia ao povo.'*'

Embora os dizeres de Carlos Estevam Martins remetam a uma concepgao artistica e
cultural essencialmente reducionista, que separa forma e conteido, que valoriza a
comunicacdo da arte em detrimento de sua expressao artistica, o teatro e as demais produgdes
artisticas do CPC nao podem ser vistos apenas sob essa perspectiva. Notadamente as intimeras
pecas de teatro levadas ao publico por todo o Pais ndo podem ser simplificadas como obras
pragmaticas, esquemadticas, cujo fim era sempre a mensagem e o contetido propagandistico da
politica de esquerda que se desenvolvia no Brasil. O problema mais evidente € que o CPC ndo
tem sido avaliado no amago de sua época, de suas producdes artisticas e seus debates
envolvendo arte e politica devem ser pensados dentro de seu contexto histérico. E mais,
muitas vezes o CPC ndo € estudado a partir do olhar especifico de artistas e intelectuais que
atuaram no movimento. Tudo isso torna-se importante, pois o CPC nio foi um movimento

cultural homogéneo e singular em suas propostas estéticas e politicas, tendo existido muitas

22 0 Anteprojeto do Manifesto do CPC pode ser consultado em: MARTINS, Carlos Estevam. Anteprojeto do
Manifesto do CPC. Arte em Revista, Sdo Paulo, Kairés, ano 01, n. 01, p. 67-79, jan./mar. 1979.

2 VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE): nacionalismo e militancia
politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Programa
de Pés-graduagdo, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2005, f. 30-31.
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contradigdes e fissuras no processo de desenvolvimento das suas atividades artisticas € na

e . 122
postura politica dos seus integrantes.

Assim, diferentemente do que se consolidou acerca da produgdo artistica cepeciana,
esse importante e polémico movimento cultural apresentou, tanto no campo tedrico quanto no
campo artistico, contribui¢des imprescindiveis aos debates sobre arte, politica, estética e
cultura popular na década de 1960. Ademais, o CPC da UNE se transformou em um
importante laboratério de experimentacdo artistica, projetando temas e concepgdes estéticas
que formataram e demarcaram o lugar da cultura de esquerda depois do golpe de 1964. Nesse
sentido, ndo se deve esquecer, por exemplo, que foi no dmbito das agitacdes artisticas do CPC
que o escritor e poeta Ferreira Gullar escreveu uma de suas mais importantes obras, Cultura
Posta em Questdo, em que problematiza os limites de uma arte descomprometida
politicamente e a funcao social do artista e do intelectual da década de 1960 frente a produgao

. .. 12
de uma arte comprometida politicamente. 3

220 estudo da historiadora Miliandre Garcia acerca da experiéncia artistica do CPC aponta para esse sentido.
Segundo a autora, “[...] no periodo de 1961 a marco de 1964 dois diretores passaram pelo CPC: Carlos
Estevam Martins e Ferreira Gullar. A indicag@o de Ferreira Gullar tinha como objetivo amenizar os impasses
entre, pelo menos, duas correntes no interior do grupo. Uma ligada a Carlos Estevam Martins, que defendia a
instrumentalizacdo da arte e ado¢do do modelo empresarial de difusdo da producdo cepecista. Outra
vinculada a Oduvaldo Vianna Filho, que inicialmente defendia a simplificagdo da linguagem artistica com o
propdsito de atingir as massas, mas depois considerou que ‘ndo ha que, em nome da participacdo, baixar o
nivel artistico das obras, diminuir sua capacidade de apreensdo sensivel do real, estreitar a riqueza de
emocdes e significados que ela pode nos emprestar’, ‘acreditamos que seremos mais eficazes quanto mais
artisticamente comunicarmos a realidade’. [...] Partindo desse pressuposto, Oduvaldo Vianna Filho entrou em
embate com Leandro Konder, pois considerava que as ideais de Lukdcs ndo contribuiram para a
transformacdo efetiva da realidade”. GARCIA, Miliandre. Do Teatro Militante a Misica Engajada: a
experiéncia do CPC da UNE (1958-1964). Sao Paulo: Perseu Abramo, 2007, p. 46-47.

Outra divergéncia presente nos trabalhos e debates realizados pelo CPC foi pertinentemente pontuada pela
historiadora Thais Ledo Vieira. Em sua pesquisa ela mostra como o documento Anteprojeto do Manifesto
CPC foi visto com ressalvas por parte de membros importantes como Ferreira Gullar e Vianinha: “Em face
dessa visdo dicotdmica entre cultura popular e cultura superior, Ferreira Gullar e Vianna deram respostas
bem diferentes das de Estevam, na medida em que, para eles, devia haver uma relacdo entre o artista
cepecista — oriundo da classe média, das universidades — e a cultura do povo, e ndo apenas uma atitude do
artista de levar cultura ao povo. Vianna ndo distanciava a estética dos aspectos politicos como fez Estevam ao
priorizar a comunicac¢do (conteiido) em detrimento da expressdo (forma); para o dramaturgo, ndo se podia
diminuir o nivel artistico em prol do conteido politico. [...] Embora as concep¢des de Gullar e as de Vianinha
se aproximem, contrapdem-se as de Estevam, pois eles ndo véem o povo como artisticamente inculto. Talvez
o resultado mais claro dessa divergéncia se encontre na busca pelos artistas cepecistas da linguagem popular.
Para Vianinha e Gullar, estava claro que a linguagem ¢ a forma material com que se reveste determinado
conteudo e, portanto, ndo se poderia, se a intencdo era atingir um publico popular, ignorar a sua linguagem.
Ver: VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE): nacionalismo e
militancia politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. Dissertagdo (Mestrado em Histéria Social) —
Programa de Pés-graduagdo em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia (UFU), 2005, f.
32.

12 cr. GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questao — Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2002.
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Ha nela duas especificidades que devem ser levadas em conta no momento de sua
andlise. A primeira é que foi redigida no momento da forte militancia politica de Ferreira
Gullar no Centro Popular de Cultura da UNE. A segunda é que carrega ainda as discordancias
e o posicionamento do poeta em relacio aos rumos e aos desvios mecanicistas que o
movimento concretista brasileiro havia tomado a partir dos projetos e das experiéncias iniciais
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das vanguardas experimentalistas.

Cultura Posta em Questdo delimita com precisdo as orientacdes do autor quanto a
necessidade da producdo de uma arte figurativa, ou seja, uma arte que fosse facilmente
reconhecida, captada pelo espectador nao especializado, sobretudo, uma arte de cunho
popular, politizada, eficaz e direta em seu cardter transformador e revoluciondrio. O que
Ferreira Gullar de fato coloca em questdo ndo é somente o processo de realizagdo cultural e
artistica do Pafs, mas acima de tudo, o ‘“comprometimento” e o “engajamento” social e
politico do artista plastico, do dramaturgo, do ator, do cineasta, do poeta e do miusico frente

com a arte que produziam na década de 1960.

Para discutir a fungdo social do artista Ferreira Gullar parte dos seguintes problemas:
a funcdo engajada do artista se cumpre pela simples realizacdo da obra esteticamente valida,

ou seja, a qualidade estética da obra € suficiente para que o autor cumpra seu papel? A forma

124 No Brasil, a origem do movimento concretista estd ligada a publicacdo da revista Noigandres, em 1952,
pelos intelectuais e poetas Haroldo Campos, Décio Pignatari e Augusto Campos. Entre as caracteristicas
principais do Concretismo podemos destacar forte énfase na racionalidade, na técnica e na ciéncia, além da
supervalorizacdo da forma e da comunicacdo visual, sobrepondo-as muitas vezes ao conteido. As poesias
concretas apresentam novas formas de expressao e criag@o artistica, a saber: a utilizacio de efeitos graficos,
aboli¢@o do verso, valorizag@o espacial do papel que passa a ter importancia na obra, valorizacdo do aspecto
sonoro e visual das palavras. Nas artes plasticas o Concretismo valorizou demasiadamente as figuras
abstratas. Entretanto, no final da década de 1950 e inicio da de 1960 comegou a surgir uma série de fissuras
no interior do movimento concretista brasileiro. Ferreira Gullar criou a Poesia Social, como reacdo a forma e
ao conteddo da poesia concreta. Para o autor, o movimento se tornou exageradamente formalista, sendo
necessdrio resgatar os versos, a linguagem simples e compreensivel a todos. Ao mesmo tempo defendia a
necessidade de a poesia, a literatura e as artes plasticas serem produzidas numa perspectiva social e politica.
Em 22 de margo de 1959 Ferreira Gullar rompeu de vez com o Concretismo e lanca juntamente com outros
intelectuais e artistas (Amilcar de Castro, Franz Weissmaner, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e
Theon Spamidis) o Movimento Neoconcretista. As vertentes estética e politica do novo movimento podem
ser vistas no Manifesto Neoconcreto, cujos propdsitos giram em torno das seguintes questdes: a volta da
expressividade, da sensibilidade e da subjetividade no processo de produgdo artistica, descartando, assim, as
formas puramente geométricas, cientificas e técnicas. Para os neoconcretos, “O racionalismo rouba a arte
toda a autonomia e substitui as qualidades intransferiveis da obra de arte por no¢des da objetividade
cientifica: assim os conceitos de forma, espago, tempo, estrutura — que na linguagem das artes estdo ligados a
uma significac@o existencial, emotiva, afetiva — sdo confundidos com a aplicacdo tedrica que deles faz a
ciéncia. [...] os concreto-racionalistas ainda véem o homem como uma mdaquina entre maquinas e procuram
limitar a arte a expressdo dessa realidade tedrica. Nao concebemos a obra de arte nem como uma maquina
nem como um objeto, mas como um quase-corpus, isto é, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relagdes
exteriores de seus elementos”. GULLAR, Ferreira; et al. Manifesto Neoconcreto. In: TELLES, Gilberto
Mendonca. Vanguarda Européia e o Modernismo no Brasil — apresentagdo e critica dos principais
manifestos. Rio de Janeiro: Vozes, 2006, p. 406-411.
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estética e o nivel politico da obra de arte existem independentes de quaisquer outros
significados implicitos na obra? A fun¢do social do artista, depende além das qualidades

estéticas, de que a obra contenha um sentido revolucionério do ponto de vista social?

Para realizar tal debate o poeta maranhense reconhece a existéncia de dois segmentos
artisticos na década de 1960: os descomprometidos (aqueles que acreditam que a postura
social do artista se realiza a partir da qualidade estética da obra) e os comprometidos (para os
quais a funcdo social do autor se realiza mediante uma produgdo artistica revoluciondria do
ponto de vista social e politico). Alids, essa tese, embora criticada por alguns autores, devido
ao axioma reducionista e esquemadtico que apresenta, acaba por tomar a dire¢cdo de parte
expressiva dos polémicos debates envolvendo as questdes arte, politica, estética e cultura

popular no cendrio cultural do Pais nos 1960.

De fato, as colocagdes de Ferreira Gullar sdo muito diretas e o grupo social dos
descomprometidos pode ser facilmente identificado: s3o os artistas modernos,
contemporaneos que, imbuidos de um referencial estético e tedrico dos movimentos artisticos
da Europa e dos Estados Unidos, introduzem experi€éncias modernizantes na producdo
artistica e na estética brasileira, sdo os artistas de vanguarda.'™ Em contrapartida, o grupo
social dos comprometidos é formado pelos artistas que se voltaram para os problemas
nacionais e se envolveram em debates acerca do subdesenvolvimento, do nacionalismo e do
imperialismo norte-americano, sdo na verdade os artistas engajados, fomentadores dos
movimentos sociais e dos diversos projetos de resisténcia do Pais. Esse segmento pode ser

representado pelo Centro Popular de Cultura da UNE, pelo Movimento de Cultura Popular do

123 No Brasil, o debate acerca da nogio de vanguarda na década de 1960 iniciou-se no campo das artes pldsticas.

As inimeras exposi¢des realizadas se transformaram num locus privilegiado para a pesquisa artistica, para o
debate politico e as discordancias tedricas e estéticas entre artistas, intelectuais e criticos quanto aos
caminhos e o desenvolvimento da arte brasileira. As exposi¢des ganharam notabilidade no cendrio cultural do
Pais ao se tornar um espago singular para importantes “encontros”, possibilitando o contato, a troca e o
didlogo entre a obra, o artista e o ptblico. Assim, em suas propor¢des ousadas e em constante confronto com
o olhar vigilante do Regime Militar, as exposi¢des de artistas pldsticos podem ser compreendidas como uma
arena eficaz na producdo de uma arte experimental e de uma vanguarda eminentemente nacional. Durante
toda a década de 1960 foram realizadas iniimeras exposi¢cdes cujos propdsitos convergiam para produgdo e
divulgacdo de obras alinhadas as tendéncias estéticas e politicas da vanguarda brasileira. A matriz de todas
foi Opinido65, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio em 1965. Ainda em 1965 aconteceu Proposta 65
na Fundacio Alvares Penteado de Sdo Paulo. Em 1966, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
promoveu Opinido 66 (considerada a segunda edi¢do de Opinido 65). Ainda em dezembro do mesmo ano, foi
realizada na cidade de Sdo Paulo, especificamente na Biblioteca Municipal Mario de Andrade, uma série de
semindrios sobre a vanguarda brasileira, Semindrio 66. Em abril de 1967, no Museu de Arte Moderna do Rio
foi a vez da Nova Objetividade Brasileira, organizada pelo artista pldstico Helio Oiticica. Em, 1970,
Frederico Morais organizou na cidade de Belo Horizonte a exposicdo “Do Corpo a Terra”, (para muitos essa
exposicdo foi uma das ultimas experiéncias de vanguarda nas Artes Pldsticas em nosso Pafs). Uma visdo
geral das exposicOes realizadas na perspectiva vanguardista nos anos 1960 pode ser encontrada na obra:
REIS, Paulo. Arte de Vanguarda no Brasil — anos 60. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2006.
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Recife, pelo movimento da Unido Nacional dos Estudantes, pelo Servigco Nacional de Teatro,
pelos grupos de base politica da Igreja Catdlica, além dos cantores e produtores da Musica
Popular Brasileira que produziam e lancavam no mercado cang¢des engajadas nos problemas

politicos do Pais.

Delimitados os grupos de atuacdo no debate politico e estético que envolveu toda a
década de 1960, o autor apresenta ainda, os argumentos que justificam a fun¢do social do
artista sob o ponto de vista dos descomprometidos. Em sua andlise, os descomprometidos sao
idealistas e, ao privilegiar as ideias estéticas em detrimento das questdes politicas e
filos6ficas, acabam por tirar da obra de arte a sua verdadeira condicdo de produto humano

contingente e contraditorio:

Descartando da obra os conceitos filoséficos ou politicos, estariam os
“descomprometidos” entregues as opcdes subjetivas do “gosto” para preferir
esta obra aquela. Por isso, buscam métodos capazes de possibilitar a andlise
objetiva das obras. Recorreram, mesmo, em alguns casos, a matemdtica, a
estatistica. Mas esses métodos, por preciosos que sejam ndo atingem o plano
do juizo de valor, isto é, ndo sdo suficientes para determinar objetivamente
se tal obra de arte € boa ou ma. [...] os “descomprometidos” s@o, na verdade,
comprometidos de maneira imediata com idéias estéticas e, de maneira
mediata, com idéias filos6ficas e politicas. Noutras palavras: seu
comportamento estético — que eles anunciam como “puramente ético” —
decorre de uma visdo conceitual acerca da arte que, por sua vez decorre de
uma visao geral do mundo — uma filosofia. Quer estejam ou ndo conscientes
dos pressupostos filoséficos que sustentam sua posi¢do “puramente estética”,
esses pressupostos existem e funcionam, e deles pode se deduzir um
comportamento politico.'*

Sob o olhar de Gullar, enquanto os descomprometidos se envolvem em experiéncias
experimentalistas, abstratas e vanguardistas, acreditando, sobretudo, na auséncia de uma
ideologia “puramente politica” da arte, os comprometidos atuam no campo da politica e
defendem a ideia de que a obra de arte revoluciondria é aquela que agrega a sua forma
propésitos nitidamente sociais, politicos e populares, discutindo e intervindo em problemas

como a fome, o analfabetismo, a dependéncia cultural e econdmica:

A tese dos “comprometidos” [...] consiste em afirmar, ndo apenas o cardter
ideoldgico da obra de arte, como a necessidade que ela atue como veiculo de
conscientiza¢do do publico. Essa posi¢do implica uma atitude consciente, da
parte doa autor, com respeito a realizacio da obra e a seu significado: pode-
se dizer que o autor “comprometido” parte de uma visdo dentro da qual a
realidade explicada e seu propdsito € transmitir, menos uma perplexidade, do
que uma consciéncia. [...] De fato, essa matéria artistica “pura” ndo existe e a

126 GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questao — Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2002, p. 42.



CAPITULO II: AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICAS DO CPC DA UNE E DO ZICARTOLA 86

atitude do artista que se pretende colocado antes de qualquer juizo sobre o
mundo resulta de um juizo, segundo o qual, a verdadeira realidade é
inapreensivel pela razdo. Como na verdade ndo existe nenhum homem fora
de “situacdo”, isto €, infenso a influéncia das circunstancias concretas do
mundo, aquela posi¢do irracionalista é, na pratica, um vao esfor¢o para fugir
ao real. [..] Ora o artista ‘“comprometido” coloca-se numa posicao
exatamente oposta a essa, uma vez que ele estd armado de uma visdo
construtiva da sociedade e, por isso, acredita que, com a mudanca da velha
estrutura social, os problemas humanos serdo resolvidos. Ndo se pode,
portanto, exigir dele, em face da realizacdo artistica, a mesma atitude do
outro que, longe de estar descomprometido com qualquer idéia a priori,
parte de um juizo pessimista quanto ao destino do homem na sociedade.'”’

Com esses argumentos, Ferreira Gullar defende a ideia de que a cultura popular &,
entdo, uma arte essencialmente comprometida, seus propdsitos aparecem como Oposi¢ao e
dentncia aos conceitos culturais em voga, ou seja, a arte abstrata, experimental, vanguardista
e destituida de valores ideoldgicos. Nesse contexto, a cultura popular é entendida como uma
manifestagdo que age diretamente sobre os problemas e a vida do homem, colocando a cultura
a servico do povo e dos interesses imediatos do Pais. Em suma, ela é a tomada de consciéncia
da realidade brasileira, portanto compreende que os problemas da terra, do analfabetismo, da
dependéncia econdmica e da desigualdade social ndo estdo desligados das condicdes de
miséria do camponés, nem da dominacdo imperialista sobre a economia do Pais. Com essa
convicgdo, o autor deixa clara a separacdo entre uma cultura desligada do povo e, por
conseguinte, ndo popular e outra que estd intimamente ligada ao povo, por consequéncia
maior, a cultura popular. No ambito dessa constatacdo, o que estd sendo colocado é o
problema da responsabilidade social do artista e do intelectual, o que necessariamente 0s

obriga a explicitar uma opc¢ao politica:

S6 partindo dessa visdo geral, pode-se perceber como se coloca para o poeta,
como para o autor teatral, para o cineasta, como para o novelista, o problema
da criacdo artistica, no Ambito da cultura popular. Dentro de tal perspectiva,
ndo pode o intelectual conceber seu trabalho como uma atividade
indeterminada e gratuita, ou como a simples expressio de obscuros
sentimentos individuais. Tampouco pode satisfazer-lhe o exercicio de
virtuosismo pléstico ou vocabular. Novos problemas se colocam e passam a
participar da elaboragdo mesma do poema, da pega: o problema do ptblico
ao qual a obra se dirige que condiciona indmeros outros, como o da
linguagem a adotar, do tratamento dos problemas, o tom, etc. A obra é
concebida como um tipo de acdo sobre a realidade social e deve buscar o
modo mais eficaz de fazé-la exercer essa agdo.'*®

127 GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questao — Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio
de Janeiro: José Olympio, 2002, p. 44.

% Tbid., p. 24.



CAPITULO II: AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICAS DO CPC DA UNE E DO ZICARTOLA 87

Nessas circunstancias, uma questdo importante ainda se faz presente: a cultura
popular €, entdo, uma manifestacdo eminentemente nacionalista. A visdo de cultura nessa
concepcdo se alimenta dos problemas sociais do brasileiro, da identidade cultural do homem
simples e da estrutura politica do Pais. Contudo, Ferreira Gullar alerta que esses valores
tendem a ser corrompidos pelas a¢des externas, que colocam obstidculos a consciéncia do
intelectual e do artista no que diz respeito a compreensao e denuncia da realidade nacional. O
problema para o autor nesse momento € nada mais que — a questdo da internacionalizagcdo da
arte, ou seja, as producdes que se configuram como expressoes de vanguarda artistica no
Brasil na década de 1960. No seu modo de entender, tais expressdes estdo imbuidas dos
valores estéticos, politicos, culturais e das oscilacdes de mercado dos paises desenvolvidos,

anulando, sobretudo, a especificidade sobre a qual age a cultura popular brasileira.

A grande contribuicdo de Cultura Posta em Questdo aos trabalhos artisticos que
aliam estética e politica na década de 1960, € a de real¢car que a produgao de uma obra arte do
ponto de vista revoluciondrio e popular deve se estabelecer pela relacdo intrinseca entre forma
e conteiido. Assim, as diferentes expressoes (forma) de cultura popular traduzidas pela musica
popular brasileira, como o baido, o xote e pela literatura de cordel, pelas procissdes e festas
religiosas, pelos poemas e artefatos populares devem vir acompanhadas de uma comunicacdo
(contetido) que fale para o homem comum sobre os seus problemas e suas mazelas, que
discuta numa perspectiva popular os problemas da politica nacional, mas, sobretudo, que
desperte a sua consciéncia politica para tomada de decisdes. Assim, pensar a cultura popular

numa perspectiva revoluciondria significa dar uma nova configuragdo a arte politica e

engajada dos anos 1960.

Ao lado das contribuicdes tedricas acerca do debate envolvendo cultura popular,
politica e estética, o CPC também apresentou ao cendrio teatral brasileiro da década de 1960
pecas teatrais eminentemente bem cuidadas no que diz respeito a sua elaboracdo artistica e
estética. Assim, diferentemente da abordagem exageradamente ideoldgica e pragmatica que se
projeta acerca do CPC, houve muito humor, descontragdo musical e comédia em suas
producdes teatrais. Muitas pecas escritas no ambito dos trabalhos e militancia politica do CPC
souberam recuperar com muita inventividade as tradicionais convencdes que fundamentaram
o teatro de revista e a comédia popular no Brasil. Assim, o CPC soube colocar em cena uma

dramaturgia de surpreendente vigor, que procurou discutir questdes politicas de forma
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eminentemente controvertida, humorada, coOmica e muito musicada. ? Sobre a criacdo teatral
fincada em elementos artisticos populares, esclarece Jodo das Neves, membro atuante do

nucleo de teatro do CPC:

O nosso trabalho era muito direto, em cima do acontecimento, como uma
reportagem critica das coisas que estavam acontecendo. Privilegidvamos as
formas teatrais populares mais diretas porque nosso teatro era feito nas ruas,
pragas, sacadas de faculdades, no subirbio, nas rogas ou em caminhdo
volante para montagens mais ambiciosas, faziamos teatro em qualquer lugar.
Usdvamos a forma de representar dos palhacos, dos bobos, do reizado,
bumba meu boi, commedia Dell’arte, o mamulengo, etc. os fatos
aconteciam, e imediatamente estabeleciamos um roteiro critico e famos para
rua apresentar. As montagens eram muito rdpidas, tipo teatro de guerrilha,
no sentido de transmitir uma mensagem.'*’

Do ponto de vista da linguagem, uma questao fundamental e muito presente no teatro
cepecista foi a teatralizacdo de questdes contemporaneas. Os cepecistas nao cansaram de
explorar por meio da linguagem teatral os acontecimentos do presente. O Auto dos 99%, por
exemplo, discute a reforma universitiria e o papel da universidade frente as questdes politicas
e sociais do Pais na década de 1960. Em Brasil — Versdao Brasileira (1962) o enfoque € a
nacionaliza¢do do petréleo e o acordo Esso — Brasil. A peca toca em pontos importantes ao
debate politico da época: o combate ao imperialismo e a defesa da industria brasileira
articulados a proposta de alianca entre trabalhadores e empresdrios. J& Quatro Quadras de
Terras (1963), retrata a luta pela terra no Brasil. O conflito é desencadeado quando alguns
lavradores comecam a ser expulsos da fazenda em que trabalham. Assim, a peca apresenta ao
publico a necessidade de organizacdo no campo e a impossibilidade de realizar aliancas com
os proprietdrios. Nesse sentido, a peca conclama a formacio de cooperativas e de sindicatos,
de modo que o trabalhador rural garantisse seus direitos."”' Todavia, a atualidade colocada no
palco do CPC coloca em evidéncia as relacdes que o teatro cepecista estabeleceu com as

convengdes do teatro de revista. Tanto a forma teatral do CPC quanto a da revista se pautam

' 0 niicleo de teatro do Centro Popular de Cultura da UNE contava com nomes importantes da dramaturgia
nacional, entre os quais cabe destacar: Oduvaldo Viana Filho, Armando Costa, Carlos Vereza, Jodo das
Neves, Joel Barcellos, Antonio Carlos Fontoura, Arnaldo Jabor (que depois passaria a colaborar com o
departamento de cinema), Cldudio Cavalcanti, Cecil Thiré, Helena Ignez, Carlos Miranda, Jorge Coutinho,
Flavio Migliaccio, Pichin Pla, Haroldo de Oliveira e Chico de Assis. (MORAES, Denis de. Vianinha:
Cumplice da Paixdo. Rio de Janeiro: Nérdica, 1991, p. 88.)

3% NEVES, Jodo das. Uma tentativa sincera de trabalho com a cultura popular. Praia do Flamengo 132. Ensaio-
Teatro, n. 3, Rio de Janeiro: Muro, 1980, p. 43 apud GUIMARAES, Carmelinda. Um Ato de Resisténcia: o
Teatro de Oduvaldo Vianna Filho. Sao Paulo: Associados, 1984, p. 33-34.

1 Consultar: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio do seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec,
1999, p. 108-109.
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na atualidade e articulam temas de forte repercussao politica conduzindo a plateia a reflexao

sobre as questdes do presente.

Nessas circunstancias, ndo hé didvida de que o Centro Popular de Cultura da UNE foi
um dos segmentos culturais da década de 1960 que mais fez reviver os elementos da revista
na cena teatral brasileira. Tanto € assim que o CPC surgiu ndo s6 sob o signo da revista, mas
também com fortes influéncias do circo, do teatro de feira, agit-prop e do teatro épico. Sobre
essas questdes, Fernando Peixoto afirma que o CPC teve como referéncia muito precisa o

teatro politico de Piscator:

O CPC nasceu muito sobre o signo de Piscator: a gente andava com o livro
‘Teatro Politico’ de Piscator debaixo do brago o tempo todo. Afinal, ele
propunha um teatro de agitacdo deliberadamente proletdrio, que procurava
levantar as massas. [...] Ndo estou querendo reduzir o CPC a Piscator, mas
sim, querendo dizer que essa nocdo meio sectiria, meio dogmadtica que o
Piscator tinha, penetrou muito no CPC. Piscator foi a primeira Biblia de
teatro politico que caiu nas nossas maos.' >

Erwin Piscator foi um dos mais importantes encenadores alemaes do século XX.
Juntamente com o dramaturgo Bertolt Brecht criaram a concepcao artistica, estética e politica
do teatro épico. O trabalho de Piscator se destaca principalmente pelo uso constante de
elementos cénicos nada convencionais a cena teatral, entre outros a proje¢dao de filmes no
palco, a insercao da musica em cena, as acrobacias de atores, o uso de slides e painéis
propagandisticos. Foi Piscator que criou o Teatro Proletdrio na Alemanha, realizando trabalho

assumidamente politico com nitidos contornos propagandisticos e ideoldgicos.

Assim, ao lado de uma cena essencialmente contemporanea, a grande contribuicdo
desse encenador alemdo ao mundo cénico foi a politizagao do teatro. Para ele o teatro nao
devia mais agir sentimentalmente no espectador, ndo devia especular apenas sobre sua
disposi¢do emocional, entusidstica e arrebatadora. Ao contrério, o teatro devia, sobretudo,
voltar-se para a razdo, para o esclarecimento, para o saber e para o reconhecimento do
publico. Nesse trabalho uma das mais significativas convencdes teatrais utilizadas por Erwin
Piscator foi a revista (naquele momento, década de 1920 na Alemanha uma opg¢do vidvel),
pois evidenciou ndo sé as fragilidades da forma dramatica burguesa no palco, como também,
a utilizagdo de novos recursos cé€nicos, aliados, sobretudo, a uma abordagem explicitamente

politica e direta:

"> DEPOIMENTO de Fernando Peixoto a Jalusa Barcellos. (PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um
dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 103.)
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A revista ndo sabe o que é uniformidade de acdo, tira o seu efeito de todos os
terrenos que possam ser postos em ligacdo com o teatro, € livre em sua
estrutura e, simultaneamente, possui algo de tremendamente ingénuo na
simplicidade de suas apresentagdes. [...] Fazia muito tempo que eu pretendia
aplicar essa forma de maneira puramente politica. Desejava, com uma
revista politica, conseguir resultados propagandisticos mais fortes do que
com pegas cuja lenta montagem e cujos problemas, que conduziam a uma
inevitdvel psicologizacdo, erguiam um muro entre o palco e a platéia. A
revista proporcionava a possibilidade de uma “a¢do direta” no teatro. [...] e
isso mediante a escrupulosa aplicacdo de todas as possibilidades: musica,
cancdo, acrobacia, desenho instantineo, esporte, projecdo, fita de cinema,
estatistica, cena de ator, alocuc;eio.133

Concomitante a apreciacdo das ideias politicas e estéticas de Piscator, outra leitura
fundamental para os dramaturgos cepecianos foram as teorias teatrais referenciadas por
Bertolt Brecht. Pode-se dizer que a entrada e apreciagao do teatro épico alemao no CPC foram
incentivadas por um dos dramaturgos mais atuantes Vianinha, foi ele que euforicamente
montou um grupo de estudos sobre a obra de Bertolt Brecht no interior do nucleo de teatro
que formava o CPC. A propésito, Brecht foi uma influéncia marcante e determinante para a

producdo do teatro cepecista, informa mais uma vez Joao das Neves:

A revelagdo e as discussdes sobre Brecht, naquele momento, foram
extremamente ricas para nds, porque revelaram que o teatro politico tinha
outros caminhos que ndo apenas o agit-prop (agitacdo e propaganda) [...].
Brecht nos mostrou que o teatro, por ser politico, ndo excluia a possibilidade
do aprofundamento, quer nos sentimentos, quer no mecanismo da existéncia
do homem em sociedade. Ele ndo precisa ser tdo imediato para ter sua
contundéncia, sua eficicia politica comprovada.'**

Contudo, as referéncias artisticas e estéticas de Brecht ndo foram presencga assidua
somente nas produgdes teatrais cepecianas. Ao longo da década de1960/1970, os elementos
do teatro alemao serviram de inspiracdo para a producdo de muitos espetdculos que foram
colocados na cena brasileira com a perspectiva do engajamento e da resisténcia politica a

ditadura militar instalada em 1964.' Da mesma forma que os dramaturgos brasileiros —

33 PISCATOR, Erwin. O Teatro Politico. Rio de Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 1968, p. 72-73.

3% DEPOIMENTO de Jodo das Neves a Denis de Moraes. (MORAES, Denis de. Vianinha: Cimplice da
Paixdo. Rio de Janeiro: Nérdica, 1991, p. 96-97.)

133 Os anos 1960 consagraram o éxito de Brecht nos palcos brasileiros. Segundo Wolfgang Bader: o sucesso de
Brecht nos anos pds-64 se deve, sobretudo, a sua capacidade de corresponder a politizacdo do teatro
brasileiro e a capacidade dos grupos teatrais de adaptd-lo com sucesso a situacio brasileira. Nesses anos,
Brecht estava intimamente ligado a trajetéria politica e cultural do pais, especialmente no contexto da
resisténcia contra o regime militar: por um lado, foi utilizado para ensinar estratégias militantes, foi evocado
para explicar situagdes histéricas semelhantes, foi aplicado no duro trabalho de conscientizag@o politica; por
outro lado, algumas encenacdes foram proibidas, alguns textos foram censurados, até ele mesmo foi

procurado (!) pela policia como aconteceu no evento “Encontro com a civilizacdo”, no Teatro Jovem, no dia
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Armando Costa, Paulo Pontes, Oduvaldo Vianna Filho, Joao das Neves, Gianfrancesco
Guarnieri, Augusto Boal, entre outros — foram questionados por colocarem no palco temas,
problemas, personagens, estérias intimamente relacionados a cultura do povo, a proximidade
de Brecht com a cultura popular alema, ao lado da diversidade de recursos técnicos utilizados
em seu teatro, também provocou a ira dos intelectuais e dos literatos tradicionalistas que o

acusavam de insultar e corromper a literatura da Alemanha no século XX.

Mesmo assim, unindo os elementos populares — a partir de uma dindmica que
valorizava tanto a forma quanto o contetido — Bertolt Brecht renovou a pratica teatral e a luta
contra o teatro burgués a partir da valorizacdo da cultura popular em cena. Segundo Brecht,
contra o progresso da barbérie capitalista s hd um aliado possivel: o povo que sofre. E,

portanto, natural e mais necessario do que nunca, que voltemos para ele e falemos a sua

136

linguagem. > Mas para isso, € preciso reconhecer que o tempo muda e os métodos se

esgotam, surgindo a necessidade de falar com e sobre o povo a partir de um cdodigo estético

essencialmente novo:

Pois os tempos mudam, e se ndo mudam, a situacdo € pior de hora a hora
para quem ndo nasceu privilegiado. Os métodos gastam-se, os atrativos
desaparecem. Surgem novos problemas que exigem novos meios. A
realidade transforma-se e para a representar € necessdrio mudar a forma de
representacdo. Nada surge do nada, o novo nasce do velho e é por isso
mesmo que é novo."”’ [Destaques nossos]

E foi na procura das novas possibilidades artisticas e experimentacdes estéticas que a
musica popular foi presenca constante na dramaturgia brechtiana. Em seus escritos, um dos
recursos mais importantes do distanciamento (técnica que provoca o estado de surpresa para
tomada de decisdo) € o de o autor se dirigir ao publico por meio de coros e cantores, cuja
funcdo primordial estd em comentar o texto, em provocar a tomada de posi¢do diante dele e
acrescentar-lhe novos horizontes. Ao lado disso, a inclusdo da musica em cena rompeu com o
tradicional convencionalismo dramadtico, fazendo com que a estrutura formal do drama ficasse

menos pesada e mais elegante. A representacao teatral adquiriu um cunho artistico. A musica

16 de agosto de 1966, em Sao Paulo. (BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1987, p. 17.)

3¢ Cf. BRECHT, Bertolt; BENJAMIM, Walter; PISCATOR, Erwin. Teatro e Vanguarda. Lisboa: Presenca,
1973.

57 Ibid., p. 12.



CAPITULO II: AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICAS DO CPC DA UNE E DO ZICARTOLA 92

resgatou algo que ha muito deixara de ser natural, a existéncia de um teatro eminentemente

i o 13
poético.'*®

Segundo Bertolt Brecht, a Opera dos Trés Vitens, em 1928, foi uma demonstra¢io
significativa do teatro épico e da incursdo da musica no teatro. A inovagao mais sensacional
consistia em que as execucdes musicais eram separadas das restantes devido a orquestra estar
bem a vista de todos no palco. As musicas eram precedidas pela mutagcdo de luzes, iluminava-
se a orquestra e na tela surgiam os titulos de cada nimero. J4 no espeticulo A Mde, que fora
produzido para um publico popular especifico, a classe trabalhadora, a musica fora incluida
para conferir de forma deliberada ao espectador a atitude de observacdo critica e de
posicionamento politico frente a realidade social e politica em que se encontrava. Em cena, a
musica € o efeito que viabiliza o distanciamento épico e consequentemente a tomada de

atitude."’

Mas, em se tratando da produc¢do de pecas cuja tdnica era aliar a musica, o humor, o
comico, o riso as situacdes politicas do presente, um dos dramaturgos mais atuantes do CPC
se destaca, Oduvaldo Vianna Filho, que ndo cansou de pesquisar e buscar através da cultura

popular uma resignificacdo da arte engajada na década de 1960.

Alids, o espaco cultural do teatro popular foi o ambiente no qual Vianinha cresceu.
Seu pai Oduvaldo Vianna foi um dramaturgo bastante presente no cendrio cultural do Pais nas
décadas de 1930/1940, escreveu intimeras pegas teatrais, novelas de rddio e alguns roteiros
para cinema, sempre realcando as convengdes teatrais da revista e valorizando uma linguagem
dramética que enfatizava a espontaneidade do portugués tal como era falado no Brasil pelo
publico a que as pecas se dirigiam. Militante fervoroso do Partido Comunista Brasileiro
(PCB), Oduvaldo Vianna ndo se intimidou com as imposi¢des, a censura € as perseguicoes da
ditadura civil de Getidlio Vargas (1930-1945). Ao contrdrio, sempre produziu um teatro

alegre, farsesco e politizado de acordo com os embates politicos da época.

Mas nem sempre Vianinha sentiu-se seguro para falar do trabalho artistico do pai. Ao
contrério, no inicio de sua carreira como dramaturgo sempre polemizava e debatia sobre as
tradicOes e convencoes teatrais presentes na obra dramatirgica do velho Vianna. Em algumas

situagcdes declarou considerar o teatro do pai fécil, desprovido de drama, excessivamente

138 Cf. BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre Teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

¥ 0 quarto capitulo desta tese apresentard uma andlise sistematizada da contribuicdo do teatro brechtiano ao
teatro brasileiro, em especial sobre o Show Opinido.
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narrativo e, o mais grave, intermedidrio dos conflitos e valores superficiais da classe

burguesa:

O teatro brasileiro de Joraci Camargo e Oduvaldo Vianna era um teatro
dirigido exatamente a uma pequena burguesia que comecgava a desaparecer,
as familias que tinham choques. E um teatro anti-metropolitano, um teatro
que se fixa no ouro e na riqueza, como espelho da desagregacdo humana.

[...]

Nao héd drama, propriamente, ha bate papos de espirito. Para isso ndo é
preciso decorar, fazer marcagdes. Procopio Ferreira com largas barbas,
sentado diante do ponto define uma época do teatro brasileiro. Deus Lhe
Pague € o ouro da abstracdo que transforma a consciéncia do homem.

Um Teatro metropolitano que ndo expressou a problemadtica dos valores que
o homem possui para as circunstincias, ndo poderia ser o ponto de partida
para o teatro que se instala agora, muitos anos depois, numa metrépole,
ainda desengoncada, ainda importando em enorme quantidade, mas
industrializada, proletarizada e desenfreada.'*

O olhar cheio de restri¢des de Vianinha sobre o trabalho do pai muda gradativamente
com o passar dos anos. Mais tarde, depois de vivenciar os graves problemas colocados pela
ditadura militar, como o cerceamento a producdo artistica, a censura dos meios de
comunicacdo de massa, o drama da violéncia fisica e emocional de artistas e intelectuais
ligados a esquerda, bem como os problemas advindos da producdo artistica no mercado
cultural do Pais, Vianinha redimensiona sua fala e enxerga o teatro do velho Vianna como
uma possibilidade dramatirgica importante vidvel para pensar os problemas do presente, a
década de 1960: “Nem a censura, nem as pressdes dos empresdrios impediram que Oduvaldo
Vianna se tornasse um inovador no radio, no teatro, no cinema. Como ele, resolvi escrever
para encenar hoje, agora. Nao concordo com a teoria de que se deve escrever para guardar na

gaveta”. a1

Com essa perspectiva de producdo, Vianinha reavalia as convengdes teatrais que
formatam o seu teatro e resgata nao sé os elementos comicos populares como também os
diversificados elementos artisticos do teatro de revista tdo presentes na dramaturgia do pai.
Em um tom explicitamente otimista, Oduvaldo Vianna Filho considera positiva a escolha das
convengdes teatrais da revista para as primeiras pegas teatrais do Centro Popular de Cultura

da UNE, pois acredita que o humor, a comédia, o riso e as musicas podem adquirir um papel

140 FILHO, Oduvaldo Vianna. Um Artista diante da Realidade. In: PEIXOTO, Fernando. Vianinha: Teatro,
Televisao e Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 75.

' SANTOS, Antonieta. Vianinha fala de Oduvaldo Vianna: os nossos problemas sao os mesmos. Didrio de
Noticias (agosto de 1973). In: GUIMARAES, Carmelinda. Um Ato de Resisténcia: o teatro de Oduvaldo
Vianna Filho. Sao Paulo: Associados, 1984, p. 20-21.
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social dentro do espetaculo, desde que adaptados as condicdes objetivas de uma época, ou

seja, as condi¢des politicas e historicas do presente:

O CPC da UNE resolveu-se inicialmente pela revista, procurando reavivar e
manter uma tradicdo de sdtira impiedosa, de critica de costumes -
espetidculos com quadros isolados, com uma ligacdo dindmica que permita a
permanente chamada de atengdo do publico, com miisica, poesia e as formas
mais variadas que permitam sempre uma mudanga no tom do espetdculo.
Esta adaptacdo as condi¢des objetivas nos parece fundamental em todo tipo
de realizacio de trabalho de cultura popular.'**

Assim, A Mais Valia Vai Acabar Seu Edgar ¢ uma das mais expressivas
manifestacdes de teatro popular colocado em cena pelo Centro Popular de Cultura da UNE. A
peca foi produzida no ambito da polémica transi¢do de Vianinha do Teatro de Arena de Sao
Paulo para o CPC com a perspectiva de produzir um teatro para o povo. Assim, a comédia de
Vianna estreada na cidade do Rio de Janeiro em julho de 1960, encenada durante oito meses
para cerca de 400 espectadores por sessdo, daria ensejo aos novos rumos da dramaturgia
musicada no Brasil. Depois de A Mais Valia..., nao s6 o Centro Popular de Cultura da UNE
como também outras experi€éncia dramatirgicas desenvolvidas pelo Teatro de Arena, pelo
Grupo Opinido, pelo Teatro Oficina se valeram com frequéncia das convencdes artisticas
experimentadas na peca: o humor, as cancgdes, os versos figurados, a farsa, a caricatura, os
slides e os painéis demonstram o explicito empenho politico dos artistas envolvidos na
producdo de um teatro que valorizava a forma e o conteiido na pretensdo de arregimentar um

publico popular e mobiliza-lo para as causas sociais e politicas imediatas do Pais.

Em um primeiro momento a peca de Vianinha chama a aten¢do principalmente pela
forma como eram conduzidos os ensaios: estudantes universitarios, intelectuais, ativistas
politicos e artistas ocupavam a arena da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do
Rio de Janeiro para assistir a prévia do espetdculo. O palco ao ar livre ja era conhecido pelos
espectadores, que assistiram ali aos primeiros shows realizados pelos artistas da Bossa Nova.
A movimentacdo era intensa e em pouco tempo A Mais Valia se transformou em uma
manifestacdo aglutinadora de pessoas engajadas no debate politico e estético da década de
1960. E mais, a possibilidade de uma encenagdo aberta rompeu com a estrutura de teatro
comercial e fechado praticado pelo Arena, valorizando uma 4rea onde estudantes e militantes

usufruiam de um acesso comum.

142 FILHO, Oduvaldo Vianna. Teatro de Rua. In: PEIXOTO, Fernando. Vianinha: Teatro, Televisao e Politica.
Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 98.
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Outro aspecto importante que chama ateng¢do do publico diz respeito as convengdes
teatrais essencialmente inusitadas na cena teatral brasileira da década de 1960,
especificamente os elementos artisticos da tradicdo do teatro de revista. Sendo assim, A Mais
Valia € antes de tudo uma peca musicada, que combina de forma muito bem sucedida o
humor e as dvidas satiras politicas visivelmente aplicadas as situagdes do presente. A dire¢dao
de Chico de Assis imprimiu ndo s6 um carater de revista musicada, intercalada de trechos de
documentos, slides e painéis explicativos, mas, sobretudo, uma concep¢ao dramatirgica que
remete ao teatro de Bertolt Brecht e Erwin Piscator. Sobre essas possibilidades cénicas e

dramaturgicas, recorda o diretor:

Entendi que a Arena da Arquitetura, grande como era, devia ter um cendrio
monumental, e assim um grupo de estudantes de arquitetura passou a criar
um cendrio de 15 metros de altura com vérios planos. Num deles iria ficar o
conjunto musical, € nos outros desenvolviam cenas. Também no plano do
chdo a peca se desenvolvia.

Depois, pensamos em usar cinema, e Leon Hirszman veio trabalhar com a
gente. Depois do cinema inventamos slides e fomos inventando uma
paraferndlia que redundou numa revista musical.'*’

Ao lado do bem sucedido trabalho de Chico de Assis com os elementos cénicos de A
Mais Valia..., hd que ressaltar, ainda, a contribuicdo do musico Carlos Lyra e de Vianinha na
producdo da trilha sonora do espeticulo. Carlos Lyra, em especial, tornou-se referéncia
importante para compreender o papel da musica popular brasileira nos embates politicos na
década de 1960, pois, a0 mesmo tempo em que foi musico atuante da Bossa Nova se tornou
membro efetivo do Centro Popular de Cultura da UNE. Segundo o estudo de Miliandre

Garcia, o musico:

[...] ndo fez musica panfletiria nem se eximiu de discutir a realidade
brasileira; assinou contrato com a Phillips e participou de shows
internacionais de bossa nova e jazz sem, contudo, deixar de participar do
CPC como membro-fundador e diretor do departamento de musica;
aproximou dos musicos populares, mas nunca negou a influéncia do jazz e
da mdsica erudita; dialogou com as raizes da musica popular brasileira sem
abdicar da qualidade poético-musical da bossa nova; enfim, apresentou os
dilemas e as contradicdes proprias de uma época e de um grupo especifico
de pessoas. E a andlise da producdo artistico-cultural de Carlos Lyra no
periodo de 1959-1964 tem como objetivo destacar a trajetéria do musico
como produtor e mediador cultural no contexto de consolidagdo da inddstria

143 DEPOIMENTO de Chico de Assis a Fernando Marques. (MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos
olhos” — teatro musical e expressdo politica no Brasil, 1964-1979. 2006. (Doutorado em Literatura
Brasileira) —  Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006, f. 30. Disponivel em:
<<http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?cod Arquivo=1524>>. Acesso em: 19 Abr. 2008.)
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fonogréfica, profissionalizacdo dos musicos, politizacdo da bossa nova,
criagio do CPC e constituicio da misica engajada.'*

Delimitados os elementos ladicos de A Mais Valia vinculados ao propdsito de
mobilizacdo das consciéncias populares, Vianinha, com a perspectiva de explicar a teoria da
mais valia de Karl Marx, lanca mao de varias situacdes econdmicas que se desenrolam na
sociedade capitalista, em especial dramatiza o confronto entre as classes sociais numa
concessiondria de carros, numa barbearia, num congresso de economia, numa feira. Em vérias
situagcdes, os operdrios enfrentam os capitalistas evidenciando os problemas de trabalho
enfrentados no cotidiano, como o desemprego, a dificuldade da subsisténcia, a exploracao
didria, a reivindicagdo de aumento de saldrio, a hora extra, a producdo desmesurada e a

movimentagdes de greve.

A trama de a Mais Valia... gira em torno de dois grupos sociais absolutamente
distintos na sociedade capitalista: os Desgracados, que representam os trabalhadores em sua
luta por condi¢des minimas de subsisténcia e que na pe¢a sdo denominados por nimeros (D1,
D2, D3 e D4) e os Capitalistas, que personificam a classe dominante através do controle dos
meios de producdo, sdo respectivamente denominados pelos nimeros C1, C2 e C3. Existem
ainda outros grupos sociais, como o dos Economistas, subservientes a estrutura instituida e, o

dos Feirantes, a dupla de barbeiros.

Para os autores que se debrucam sobre o estudo da peca de Vianinha, a constru¢do
dos personagens de A Mais Valia... € um bom exemplo para identificar os personagens tipos
do teatro de revista do século XIX. Notadamente, eles carregam caracteristicas, trejeitos,
vocabuldrio e comportamento que reforcam as figuragdes sociais do grupo a que pertencem.
Sobre essa questdo, Leslie Damasceno, em sua obra Espaco Cultural e Convengées Teatrais

na Obra de Oduvaldo Vianna Filho, avalia que as personagens

[...] sdo apresentados unidimensionalmente, reforcando a identificagdo com
os tipos brasileiros, uma unidimensionalidade que provavelmente tinha
muito a ver com o trabalho de caracterizacdo feito nos Semindrios de
Dramaturgia do Arena, assim como a aproximacdo do modo de
caracterizagio do tipo popular préprio das técnicas de revista.'"

14 GARCIA, Milliandre. Do Teatro Militante 4 Musica Engajada: a experiéncia do CPC da UNE (1958-
1964). Sao Paulo: Perseu Abramo, 2007, p. 88.

' DAMASCENO, Leslie Hawkins. Espaco Cultural e Convencdes Teatrais na Obra de Oduvaldo Vianna
Filho. Séo Paulo: Editora da Unicamp, 1994, p. 116-117.
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D4 €, com efeito, um bom exemplo para pensar a tipificacdo do personagem tao
presente na convengdo revisteira. Indubitavelmente, ele € representante tipico de sua classe —
o proletariado. Diferentemente dos demais, se apresenta como um trabalhador politizado,
curioso e revoltado diante do funcionamento da estrutura capitalista, sendo, sobretudo, um
questionador. Ao longo da peca se sente estimulado a investigar as razdes para a existéncia de
tanta miséria na sociedade capitalista e nessa empreitada descobre a existéncia do lucro.
Descobre, ainda, que € através do lucro que se estabelece o processo de acumulacdo de
riquezas por parte da classe dominante que controla os meios de producdo e ndo por parte
daqueles que, como ele e os demais companheiros, se encontram no outro polo do sistema

produtivo e possuem unicamente a forca de trabalho para sobreviverem.

Mesmo apresentando um comportamento ideoldgico notavelmente arguto, a agao
dramética desenvolvida por D4 e os demais Desgracados (1, 2, 3) apresenta momentos de
muita descontracdo e humor. No breve intervalo de descanso do almogo, por exemplo, os
trabalhadores demonstram que ja ndo se lembram como sentar, numa explicita alusdo a
disciplina e a exploracdo do trabalho. A circunstancia é eminentemente critica e engragada.

Assim, D4 reclama:

DESGRACADO 4: [...] E tenho dois minutos de descanso? Nunca vi o sol,
ndo tomei leite condensado, ndo canto na rua, esqueci de sentar, quando
chega a hora de descansar, fico pensando na hora de trabalhar! Chega!'*®

Essa passagem torna-se elucidativa, pois abre espago para o personagem D1 entoar a
primeira das seis cangdes que compdem o espetdculo. A Paga € uma can¢do melodiosa cuja
letra foi escrita com a parceira de Oduvaldo Vianna Filho e o cantor e compositor da Bossa
Nova Carlos Lyra. A miusica anuncia os prémios reservados aos bons e dedicados

trabalhadores da empresa:

A PAGA

A paga vem depois que a gente morre
Vocé vira um anjo todo branco

Rindo sempre da brancura

Bebe leite em teta de nuvem

146 MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos olhos” — teatro musical e expressdo politica no Brasil, 1964-
1979. 2006. (Doutorado em Literatura Brasileira) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006, f. 31.
Disponivel em: <<http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?codArquivo=1524>>. Acesso em: 19 Abr.
2008.
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Nao tem fome, ndo tem mais saudade
Pinta o céu da cor da felicidade.""’

Ja os capitalistas de A Mais Valia... sao dotados de uma consciéncia assumidamente
desvirtuada da realidade, exercendo controle dos meios de producdo e assegurando com
determinagcdo a manutengdo de seus privilégios de forma racional e dirigida. Em uma cena
explicitamente irOnica e maliciosa, o Capitalista 2 declara que todos os homens nasceram
iguais. O Capitalista 1 assusta com tal afirmacdo e adverte sobre o perigo em proferir
mentiras, pois os trabalhadores podem acreditar e depois se revoltarem. O Capitalista 2 insiste
na mentira e diz que elas sdo necessdrias. Aproveita 0 momento para conquistar a simpatia de
todos e inventa uma pardbola sobre sua vida: “[...] nascido num repolho, forcado a ler aos trés
anos de vida, ele trabalhou a cada momento, vendendo seu proprio sangue para chegar onde
estd, ele aprendeu a comprar barato e vender caro”.'*® A mensagem do capitalista € a de que a
felicidade existe para todos, mas estd intimamente subjugada ao trabalho, a dedicacdo do
homem a labuta do dia a dia. Na expectativa de levar felicidade para todos, os capitalistas
encenam um concurso para ver quem € homem mais feliz do mundo, oferecendo como
prémio uma sugestiva viagem aos Estados Unidos. O concurso € semelhante aqueles
promovidos pela radio e televisao, que facilmente oferecem prémios grandiosos sem levar em
conta o esfor¢o ou o talento dos contemplados. Os trabalhadores, por sua vez, se recusam a

submeter-se a essas compensagoes e logo tratam de descobrir o que € o lucro.

Esse quadro se completa pelo aparecimento de mais uma musica de Carlos Lyra e
Vianinha em cena, A Valsa Feliz, que completa a ironia da acdo. A musica realca a prética
ideoldgica da classe dominante (na pega os Capitalistas C1, C2, C3), que tenta camuflar ou
lubridiar a situacdo de miséria, exploracdo e empobrecimento dos mais pobres, com o
propdsito de abrandar ou anular os eventuais descontentamentos que poderdo surgir. A
brincadeira eminentemente sarcéstica se prende ao género da valsa que requer melodias liricas

e amorosas. No entanto, o deboche e o escarnio da letra tornam a cena risivel:

Nao quer comer, ndo quer beber
Ri sem saber porque

A maie morreu, o0 irmao sumiu
Logo, logo, vai pro beleliu

A Paga, de Carlos Lyra. As cangdes que compdem o espeticulo A Mais Valia Vai Acabar Seu Edgar,
encontram-se disponiveis no site oficial do cantor e compositor Carlos Lyra. Para tanto, consultar:
<<http://www.carloslyra.com/>>.

' DAMASCENO, Leslie Hawkins. Espaco Cultural e Convencdes Teatrais na Obra de Oduvaldo Vianna
Filho. Séo Paulo: Editora da Unicamp, 1994, p. 118.




CAPITULO II: AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICAS DO CPC DA UNE E DO ZICARTOLA 99

Nada tem que lhe possam roubar

De tdo seco, deixou de urinar

O homem feliz é sozinho

Nao ama, ndo chora, ndo pensa, ndo 1&
E feliz, feliz.'*

No amago dessas situacdes dramdticas, um dos quadros mais satiricos e comicos de
A Mais Valia... diz respeito ao ‘“congresso dos sdbios econdmicos”. Ali, os intelectuais,
professores e estudiosos visivelmente alienados levantam inimeras hipdteses para explicar o
valor da mercadoria. Um deles acredita que o preco dos produtos seja determinado por sua
qualidade. Outro defende que tudo se explica pela etiqueta. O dltimo congressista — um gago
— dird que o “valor das mercadorias é determinado pelo tempo de trabalho que se consome na

sua fabricacdo”.

Diante dos fatos, o astuto personagem D4 toma consciéncia sobre as diferentes
formas que levam a concretiza¢do da mais valia. Logo se empenha em divulgar a descoberta
aos demais trabalhadores. Com efeito, a divulgagao de como se d4d o processo do lucro e a
consequente exploracdo do trabalhador provoca um forte temor na classe dos capitalistas, que
nao hesitam em prender D4. Entretanto, a prisdo terd que ser relaxada, pois os trabalhadores
ameacam fazer uma greve se o companheiro de trabalho ndo for solto. Temerosos das
agitacOes e mobilizacdes advindas dos trabalhadores, os capitalistas voltam atras e liberta D4,

o empregado subversivo.

O confronto direto entre patrdes e trabalhadores €, portanto, desfeito com a ameacga
da suposta greve, para que o final da histéria ocorra num tom exageradamente apotedtico —
assim como ocorria nos espeticulos de revistas musicais do século XIX, na cena final os
personagens se apresentam numa situagdo vitoriosa, gloriosa e, por que nao consagrada. As
ultimas palavras de A Mais Valia sdo dadas pelos Desgragados que ndo mais se encontram na
ignorancia: “Tudo que existe, descobrem os que nada tém, ‘é nosso’. Tudo sem excecdo de
qualquer tipo: ‘A vida € tua!” ‘A vida é tua!’”,"*” exaltam os personagens, enfim libertados da

ignorancia e alienacdo que os condenava 2 falta de decisdo politica."’

9 A valsa feliz, Carlos Lyra. Letra disponivel em: <<http://www.carloslyra.com/>>

150 MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos olhos” — teatro musical e expressdo politica no Brasil, 1964-
1979. 2006. (Doutorado em Literatura Brasileira) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006, f. 33.
Disponivel em: <<http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?codArquivo=1524>>. Acesso em: 19 Abr.
2008.

1 As informacdes e discussoes sobre a peca A Mais Valia Vai Acabar Seu Edgar... se deu a partir das seguintes
fontes: BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sdo Paulo: EDUSP, 1997; DAMASCENO, Leslie
Hawkins. Espaco Cultural e Convencoes Teatrais na Obra de Oduvaldo Vianna Filho. Sdo Paulo:
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E o espetdculo caminha para um final eminentemente feliz — os trabalhadores por fim
se libertam das amarras da ignorancia politica e se tornam conscientes do processo de
producdo e acumulagdo de capital. Final tipico das produgdes artisticas voltadas para a
comédia, que concede amplos direitos e uma liberdade total a seus autores, inclusive de
projetar a felicidade acima das condi¢cdes reais que a vida cotidiana oferece: “[...] os
personagens pertencem a uma humanidade menor e cujas peripécias conduzem a trama a um

desfecho feliz”.">?

Mas serd entdo o final de A Mais Valia uma simples ingenuidade sobre a vida
concreta do trabalhador? Adiantamos que ndo, pois deve-se considerar que um dos principios
que regem a comicidade € ultrapassar os limites da realidade, as vezes até mesmo desprezé-la,
assim como preza a farsa. Mas tudo isso se justifica facilmente com o interesse imediato de
suscitar o publico para o debate que consequentemente leve a mudancga do status quo. No caso
especifico de A Mais Valia..., os Desgracados — representacdo maxima dos trabalhadores —
adquirem consciéncia politica frente as contradicdes da sociedade capitalista, comportamento

imprescindivel para a luta politica do presente.

Embora A Mais Valia... se apresente como a primeira peca do Centro Popular de
Cultura cujo elementos artisticos foram inspirados na experiéncia do teatro de revista do
século XIX, torna-se importante pontuar que ela ndo foi a dnica no curto periodo em que o
CPC esteve presente no cendrio teatral brasileiro. Depois da recepcdo positiva e da
mobilizacdo politica acerca da pega de Vianinha, bem como, o acerto quanto a utilizacao de
técnicas e convengdes do teatro de revista, outra experiéncia positiva transitou pelo palco do
CPC: Brasil — Versdo Brasileira, um esquete satirico de longa duragdo, usando da mesma

forma que a Mais Valia, as técnicas de revista.

Depois de tanta inventividade artistica e efervescentes debates acerca do cendrio
social e politico do Pais no palco do Centro Popular da UNE, o Golpe Civil Militar de 1964
interrompeu bruscamente suas atividades, colocando sua arte e consequentemente seus
integrantes no campo da subversdo politica e da desobediéncia a ordem estabelecida.

Contudo, isso ndo foi o suficiente para calar estudantes, artistas e intelectuais frente as

Editora Unicamp, 1994; MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos olhos” — teatro musical e expressao
politica no Brasil, 1964-1979. 2006. (Doutorado em Literatura Brasileira) — Universidade de Brasilia,
Brasilia, 2006. Disponivel em: <<http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?codArquivo=1524>>. Acesso
em: 19 Abr. 2008.

152 BRANDAO, Tania. Comédia. In: GUINSBURG, Jacé; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de.
Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / SESC Sio Paulo,
2006, p. 85-86.
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arbitrariedades impostas pelo Golpe. Ao contrario do siléncio e da subserviéncia aos mandos
dos militares, a produgdo artistica voltada para a valorizacdo da cultura popular
revoluciondria ganhou eco por toda a década de 1960 e inspirou dramaturgos, cineastas,
musicos, artistas pldsticos e poetas na construcdo de uma arte engajada e de resisténcia aos
acontecimentos politicos de 1964. Em especial, os trabalhos do CPC continuaram no

restaurante Zicartola...

MUSICA POPULAR BRASILEIRA E POLITICA NO PALCO DO ZICARTOLA (1963-
1965): ORIGENS DO SHOW OPINIAO

Eu estou na cidade

Eu estou na favela

Eu estou por af
Sempre pensando nela

KETI, Zé em Diz que eu fui por ai

Meu canto

E a voz do povo

Se alguém gostou

Eu posso cantar de novo

VALE, Joao do em A Voz do povo

DEPOIS DO CENTRO Popular de Cultura da UNE, outra referéncia importante que
pode ser entendida como matriz do Show Opinido € o restaurante Zicartola, fundado em 1963
pelo sambista e compositor carioca Angenor de Oliveira, o respeitado Cartola, e sua esposa
Eusébia Silva do Nascimento, Dona Zica. Embora o Zicartola tenha assumido uma grande
importancia no cendrio artistico e cultural da década de 1960 — especialmente na producio e
divulgacdo da musica popular brasileira —, poucas obras se debrugaram sobre a sua rica e

diversificada produgao artistica.

z

O Zicartola € citado sempre que algum autor, pesquisador, intelectual ou artista
propoe resgatar a vida cultural e a arte de esquerda ao longo dos anos 1960. Acontece, porém,
que a sua memoria, a sua histéria € resgatada a partir de pequenos fragmentos, dispersa em

citacdes aleatérias em livros, artigos, depoimentos e entrevistas.'>> No ambito da producdo

183 ¢f. BOAL, Augusto. Hamlet e o Filho do Padeiro: memorias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000.
RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.
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académica, somente a obra Zicartola: politica e samba na casa de Cartola e Dona Zica do
jornalista Mauricio Barros de Castro conseguiu resgatar de forma sistematizada as
contribuicdes de artistas e intelectuais que, mesmo diante de uma série de obstdculos
politicos, conseguiram dar vida a um dos restaurantes mais badalados da década de 1960.

. L, L, . . - . 154
Assim, € essa obra que nos fornecerd as maiores informacgdes sobre o Zicartola.

O restaurante politico e artistico de Cartola e Dona Zica teve vida curta, de apenas
dois anos (1963-1965), mas foi o suficiente para mobilizar a populacdo carioca para um
acontecimento inusitado: o encontro entre os sambistas tradicionais do morro — considerados
os auténticos representantes da cultura popular — e os artistas da classe média do Rio de
Janeiro — representados pelos jovens universitdrios que se dedicavam a produgdo de uma arte

nacional no teatro, no cinema e na musica popular brasileira.

Diferentemente do que comumente sugerem algumas fontes, as origens do Zicartola
ndo estdo fincadas somente nos impasses sofridos pelo CPC da UNE com a instauracao do
Golpe Civil Militar de 1964. Mais que isso, ele estd intimamente ligado a vida e a trajetdria
musical de seu proprietdrio, o conhecido Cartola. O sambista mangueirense nasceu no bairro
do Catete no Rio de Janeiro. Aos oito anos mudou-se para Laranjeiras e aos onze anos, depois
da morte do av0 e diante de uma grave crise financeira, para o morro da Mangueira. Foi no
morro que Cartola teve contato com a matéria prima que lapidou suas composi¢des poéticas: a
cultura popular, especificamente o candomblé, a malandragem, os batuques e o cavaquinho.

Logo 0 jovem musico caiu na roda de samba e comecou a escrever musicas.'>

A década de 1940 foi um dos momentos mais dificeis para o compositor, que, além
de contrair uma grave meningite, se deparou com a dor do falecimento de sua primeira
esposa, Deolinda. Ademais, viu a Mangueira perder para a Portela os titulos do carnaval

carioca entre os anos de 1941 a 1947. Dois anos mais tarde brigou com a diretoria da escola,

SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica. In: . O Pai de familia e outros estudos. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2001.

154 CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro:

Relume Dumara / Prefeitura do RJ, 2004.

133 A vida e a trajetéria artistica de Cartola podem ser revisitadas nas seguintes obras:

FILHO, Arthur L. de Oliveira; SILVA, Marilia Trindade Barbosa da. Cartola: os tempos idos. Rio de
Janeiro: Gryphus, 2003.

MOURA, Roberto M. O Melhor de Cartola: melodias e letras cifradas para guitarra, violdo e teclados. Sdo
Paulo: Irmaos Vitale, 1998.

PEREIRA, Arley. Cartola: semente de amor sei que sou, desde nascenca. Sdo Paulo: Edi¢ées SESC/SP,
2008.
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abandonou o samba e afastou-se do morro. Comecava ai um periodo de ostracismo do
sambista, que ndo era encontrado por ninguém. Durante sete anos Cartola permaneceu no

anonimato, desapareceu dos amigos e dos familiares e se entregou a bebida.

Seu retorno ao morro da Mangueira ocorreu pelas maos de D. Zica, que, ao iniciar
um romance com ele, o motivou a retomar suas raizes. Como meio de sobrevivéncia Cartola
conseguiu um trabalho na Zona Sul do Rio, o de vigia e lavador de carros num edificio em
Ipanema. E foi num encontro inusitado em uma pequena lanchonete no intervalo do servico
que Cartola reencontrou o jornalista Sérgio Porto, conhecido como Stanislaw Ponte Preta. O
antigo amigo se sentiu desconfortdvel ao ver o musico sujo, pobre, sem dinheiro e, o mais
grave, distante da vida artistica. A partir dai, Sérgio Porto intensificou as apari¢des de Cartola
no meio publico com o intuito de “enquadri-lo” novamente ao meio musical e Zica conseguiu
uma modesta casa no centro do Rio para morar. A casa estava reservada pela Prefeitura para
ser a sede das escolas de samba cariocas e os novos moradores se tornaram os zeladores da

futura institui¢do carnavalesca.

Esta ai o marco fundador do Zicartola, o casardo da Rua Andradas n° 81, no centro
do Rio de Janeiro. Esse espacgo, além de ser a sede das Associacdes das Escolas de Samba
cariocas, acabou por se transformar em um lugar de encontro para sambistas, ou melhor, um
lugar de encontro para o lendario Cartola e seus velhos amigos do morro (Licio Rangel,
Sérgio Porto, Jota Efegé, Lamartine Babo, Z¢é Kéti, Elton Medeiros). O casardo ganhou fama
devido a notoriedade de suas festas, rodas de samba, gente importante da musica brasileira,
muita cerveja e uma farta e saborosa comida caseira produzida por Dona Zica, eximia
cozinheira, afamada no morro da Mangueira e agora no meio musical. O Unico problema do
Casardo € que, quando acabava a cerveja, as festividades também findavam, pois era
impossivel encontrar um bar aberto nas redondezas. Além disso, o espago fisico era pequeno

para o movimento constante de musicos e amigos de Cartola:

Na Rua dos Andradas, depois de oito horas da noite era impossivel comprar
bebida, e quando acabava a bebida na casa do Cartola a reunido tinha que
terminar também. Tendo isso em vista é que os empresarios desse grupo
sugeriram fazer uma casa, uma pensao. A idéia inicial era uma pensdo onde
Zica fizesse a comida dela e onde a gente fosse para 14 e tivesse cerveja
sempre, tivesse uma geladeira bem abastecida e a gente pudesse ficar 14
ouvindo samba, conversando, comendo a comida da Zica sem problemas de
acabar com a cerveja. Essa pensio acabou se transformando no Zicartola.'>

1 DEPOIMENTO de Sérgio Cabral a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola:
politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p.
56.)
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Assim, as festividades da Rua Andradas acabaram por render bons frutos a Cartola.
Ali seria selado o encontro entre o sambista mangueirense € 0s jovens empresdrios cariocas,
em especial Eugénio Agostini e seu primo Fabio Agostini Xavier. Na obra Zicartola, Dona
Zica explica como ocorreu de fato a proposta de financiar um lugar de comida caseira onde

pudesse ser criado e tocado samba:

Uma vez o Eugénio perguntou pra mim: ‘Zica, o que vocé queria ter na sua
vida?’ Eu falei assim: ‘Sabe o que eu queria ter? Eu queria ter um lugarzinho
para fazer uma pensdozinha, pra fazer uma comida. Por que eu quero ganhar
um dinheirinho para ajudar o Cartola, que ganha pouco, e também porque eu
gosto de lidar com a massa. Por mim eu lidava com vocés’. Ele disse: ‘Estd
bem, nés vamos te ajudar, procure uma salinha para fazer uma pensaozinha
pra vocé’. E eu fui procurar."”’

Foi assim, que nasceu o Zicartola, um restaurante que pode ser compreendido, num
primeiro momento, como extensdo das festividades que ocorriam no Casardo da Rua
Andradas. Em seus primeiros meses, serviu como reftigio para os sambistas tradicionais que
viviam o “esquecimento”, ou melhor, o “desprezo” das radios, gravadoras e das escolas de
samba, que estavam em plena ascensdo no mercado cultural do Pais. Além da politica
comercial das gravadoras, que desagradava por completo os cantores do morro, eles ainda
tinham outro problema: a miusica da moda no inicio da década de 1960 era bossa nova
traduzida pela voz suave de Nara Ledo e Jodao Gilberto, pelas letras romanticas de Vinicius de
Morais e pelas melodias modernas de Tom Jobim e Carlos Lyra. Assim, os velhos sambistas
conviviam com o desprestigio e caminhavam gradativamente num movimento subterraneo

158
que enterrava o samba.'

157 DEPOIMENTO de D. Zica a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica
e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumara / Prefeitura do RJ, 2004, p. 56-57.)

'3 Segundo o estudioso da misica popular brasileira José Ramos Tinhordo, o desprezo pelo samba ndo é uma

prética exclusiva do mercado cultural dos anos 1960. Nas décadas de 1920/1930 o samba brasileiro viveu
seus momentos dureos, sendo amplamente apreciado e divulgado em vdrios setores da sociedade. Em
especial nos anos 1930, o samba foi uma das manifestacdes culturais que mais se alinhou as intencdes
nacionalistas do Governo de Getilio Vargas. Tanto é assim que o estadista incentivava e divulgava as
cangdes de batuques produzidas nos morros como sendo referéncia de “musica nacional”. A implantac¢io das
estruturas de rddios comerciais e a politica nacionalista do governo contribuiram para o acesso do samba ao
grande publico, a massa brasileira. Diferentemente, a década de 1940 assiste a um forte processo de
degradacdo do samba, que aos poucos foi sendo suplantado pelos novos padrdes de comportamento e
musicas estrangeiras que entravam macigamente no Brasil. Pela andlise de Tinhordo, o governo de Eurico
Gaspar Dutra (1946-1951) acelerou drasticamente a entrada de musicas estrangeiras em nosso Pais, pois sua
politica econdmica, em sintonia com os interesses dos paises capitalistas da Guerra Fria, incentivou a
importacdo e o consumo de produtos estrangeiros. Nesse cendrio, “[...] a massa urbana atirou-se as compras
que lhe conferiam a desejada modernidade pelo uso de 6culos Ray-Ban, de calgas blue jeans, pelo consumo
de whisky, pela busca de diversdo em locais sombrios e fechados [...] e, naturalmente, pela adesdo a musica
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Em oposi¢do a esse cendrio, a casa de samba de Cartola e Dona Zica nascia com o
proposito de criar e escutar musica brasileira, especialmente o samba terreiro, que estava
sendo suplantado pelos sambas comerciais das escolas carnavalescas. O samba terreiro € uma
composi¢dao musical espontanea que valoriza as vivéncias dos seus compositores, que em sua
maioria insistiam na permanéncia da tradi¢do musical, criticando o cariter de competicao que
ganhava espaco nas escolas de samba do Rio. Assim, o Zicartola trouxe de volta ndo s6
Cartola, como também outros sambistas que estavam esquecidos: Zé Kéti, Ismael Silva,
Heitor dos Prazeres, Carlos Cachaca e outros musicos que naquela época iniciavam suas

. . . 1
carreiras no samba, Paulinho da Viola e Nelson Sargento. 59

Sem sombra de duvida, o Zicartola chama aten¢do primeiramente pelo seu mais
importante proprietario — Cartola, o poeta do samba que serviu de inspiracdo para o escritor
Carlos Drummond de Andrade, o musico cujas melodias foram elogiadas pelo maestro Heitor
Villa Lobos, enfim, o maior sambista nas palavras dos respeitados Paulinho da Viola e Nelson
Cavaquinho. Mas o sucesso da casa contou ainda com um fator de ordem eminentemente
politica, o inesperado Golpe de 1964, que colocou na ilegalidade o Centro Popular de Cultura,
interrompendo o trabalho de pesquisa estética e intervengdo politica realizado por jovens
universitarios em diferentes cidades brasileiras. Para o olhar vigilante da politica militarizada
implantada na noite de 31 de marco de 1964, as atividades artisticas realizadas numa

perspectiva essencialmente popular, nacional e revoluciondria por cineastas, dramaturgos,

das orquestras internacionais que divulgavam os ritmos da moda feitos para dangar, como o fox-blue, o
bolero, o be-pop, o calipso e, afinal, a partir da década de 1950, do ainda movimentado rock’n roll”.
(TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da Misica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998, p.
307.) Nesse contexto, o mercado da musical nacional se transformou aceleradamente, o samba cangdo
florescente das décadas de 1930 e 1940 abolerou-se, a producdo musical das camadas sociais baixas — a
“musica de morro” — ndo conseguia acesso as gravadoras de discos, excegdo, € claro, para os sambas de
enredo das escolas de samba, que eram beneficiados pelos grandes desfiles carnavalescos, os baides
entendidos como manifestagdes autenticamente rurais sofreram arranjos orquestrados. Segundo o autor, as
transformagdes na musica popular brasileira procuravam aproxima-la, sobretudo, dos hébitos culturais, do
gosto da classe média em forte ascensdo no Brasil.

159 . . . ~ . L .
Cabe destacar que os primeiros dias de vida do restaurante ndo anunciavam a agitacdo que estava por Vir.

Para muitos dos seus frequentadores o Zicartola nasceu sem grandes expectativas, ndo passava de uma
atitude despretensiosa de um grupo de artistas que necessitavam de um espagco qualquer para cantar.
Contudo, o lugar passou a ser cada vez mais frequentado, tomando propor¢des inesperadas. Em pouco tempo
a “casa de samba de Cartola” virou sucesso, a entrada gerava filas, disputas e até engarrafamento no transito.
Diante dessa efervescéncia, foi o Zicartola o responsavel pela revitalizacdo da gafieira Estudantina, que
estava prestes a fechar as portas, mas que, de um dia para outro, se transformou em refiigio para os
estudantes, artistas e intelectuais que ndo conseguiam entrar no sobrado de Cartola. Segundo Herminio Bello
de Carvalho, o publico do Zicartola que frequentava a Estudantina evidenciou o desencontro de posturas e
propdsitos da década de 1960: “[...] a gafieira era chique, as pessoas vestiam terno e gravata, entdo a
estudantada comecou a ir 14 e freqiientar, a ir de jeans, sem entender direito como é que era o funcionamento
daquilo, a nobreza daquilo”. DEPOIMENTO de Herminio Bello a Mauricio de Barros Castro. (CASTRO,
Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume
Dumaré / Prefeitura do RJ, 2004, p. 79.)
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atores, musicos e artistas plasticos do CPC eram excessivamente esquerdizantes, subversivas,

prejudiciais a ordem e a seguranga do Pais.

Diante do quadro politico que se instaurou, o Zicartola apareceu como acalanto aos
jovens artistas engajados que foram arrancados do seu frutifero espaco de producgao cultural e
discussdo politica: “[...] veio o golpe, o CPC foi fechado, a Une foi fechada e sobrou o
Zicartola, fomos todos para o Zicartola, 14 era o nosso reduto”,'® explica Sérgio Cabral.
Assim, a partir de 1964 o bar-restaurante de Cartola passou a ser frequentado pelos ex-
membros do CPC da UNE, pela juventude universitaria, pela classe média da Zona Sul do Rio
de Janeiro. Além dos sambistas tradicionais do morro, a casa agora recebia, entre outros,

Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar, Gianfrancesco Guarnieri, Carlos Lyra, Nara Ledo,

Tereza Aragao e Jodo das Neves.

Contudo, o encontro entre os membros do CPC e os sambistas tradicionais do morro
nao fez do Zicartola uma casa inovadora em termos politicos e artisticos. Ao contrario disso,
as atividades artisticas que valorizavam a cultura popular, que enalteciam o samba raiz, que
falavam dos problemas do subtrbio e do campo ja compunham o repertorio artistico e politico
do Centro Popular de Cultura antes mesmo de sua inauguragdo. Para o poeta Ferreira Gullar,
o encontro da juventude universitiria com os antigos sambistas foi um desdobramento das
atividades que ja eram realizadas no CPC, especialmente aquelas comandadas por Tereza

Aragdo, as quais passaram a atrair os jovens cepecistas para o ambiente das escolas de samba:

A Tereza ja tinha feito na UNE, espeticulos de samba de modo que nosso
contato com as escolas de samba € anterior ao proprio Zicartola. Foi havendo
essa aproximagdo maior através das escolas de samba também. Remete ao
proprio desfile das escolas. As pessoas comegaram a ir pros ensaios e
comecaram a querer participar, desfilar nas escolas. Comecou a haver essa
aproximacao.

Mesmo assim, o Zicartola abriu diferentes possibilidades para criacdo artistica, o
encontro entre os sambistas do morro e os jovens da classe média da zona sul surtiu efeitos
positivos tanto na criagdo artistica quanto na diversidade de producdo de eventos culturais. O
sobrado de Cartola foi palco da organizagdo do primeiro grupo de compositores revelados nos
terreiros das escolas de samba, A Voz do Morro, composto por Z¢ Kéti, Jair do Cavaquinho,

Anescarzinho, Elton Medeiros, Nelson Sargento e Paulinho da Viola. Em 1964, o grupo

' CABRAL, Sérgio apud CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e
Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p. 87.

' DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Mauricio Barros de Castro. (Ibid., p. 76.)
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gravou seu primeiro disco, Roda de Samba, que teve um segundo volume editado no ano

seguinte.

O sucesso de A Voz do Morro fez com que o produtor e diretor musical Herminio
Bello utilizasse os sambistas e suas composicdes para outro evento que circulou livremente
pelo Zicartola e que mais tarde foi realizado fora dele — Rosa de Ouro —, um espetdculo que
celebrou as tradi¢cdes populares e revelou o talento peculiar da cantora Clementina de Jesus.
Clementina era dona de uma voz firme, embalava versos de partido nos terreiros da
Mangueira, além de cantar ladainhas nas festas religiosas. Rosa de Ouro estreou em 1965 e
foi um grande sucesso. Nas palavras do pesquisador Mauricio Barros de Castro, a importancia

desse musical consiste em ter:

[...] promovido a revitalizacdo de situagdes distintas. No palco se
apresentava a reacdo ao esquecimento de uma grande cantora, a inversdo da
existéncia subterranea de uma voz artistica ancestral para o circulo do
publico maior, e a renovagdo de uma musicalidade tradicional, garantindo-
lhe sua continuidade contemporénea.'®*

Outro evento que teve incondicional apoio dos frequentadores do Zicartola foi A
Ordem do Cartola Dourada, também criada por Herminio Bello. A Cartola Dourada ocorria
sempre em noites de apresentagcdes especiais e consistia na entrega de um diploma as grandes
personalidades do samba, da cultura brasileira. O homenageado nao s6 cantava como também
recebia um retrato que era colocado na parede, significando o registro, a memoria de uma
noite intensa de cultura brasileira. A fileira de fotos agregava nomes importantes da musica,
como o baiano Dorival Caymmi, Antonio Carlos Jobim, Elizeth Cardoso, Lindaura Rosa

(vitva de Noel rosa), Ciro Monteiro e outros mais.

Mas o sobrado de Cartola nao foi apenas um ambiente festivo voltado
exclusivamente para a valorizagcdo da musica brasileira e dos sambistas tradicionais dos
terreiros das escolas de samba. O Zicartola deve ser também entendido como uma casa
aglutinadora de pessoas comprometidas com o engajamento € com a organizagdo da
resisténcia politica aos problemas colocados pelo golpe. Um lugar onde se discutiam as
inquietagdes, pensavam-se alternativas, criava-se uma arte politica capaz de dialogar com
problemas da sociedade. As marcas dessa politizacdo se encontram nas acdes espontaneas

protagonizadas pelo dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, que constantemente subia no palco

12 CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro:
Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p. 89.
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livre da casa para bradar euforicamente contra o governo dos militares. E também nos eventos
culturais que se tornaram histéricos pela capacidade de discutir ndo s6 a cultura brasileira,

mas, sobretudo, os desdobramentos politicos posteriores a noite de 31 de marco de 1964.

Mas certamente a materializacdo do engajamento politico do Zicartola estd na
producdo de uma das mais ricas formas de resisténcia ao Golpe, o Show Opinido. Para
Ferreira Gullar, “[...] a ideia de fazer o Show Opinido evidentemente nasceu de ir para o
Zicartola, de ouvir Zé Kéti, o Jodo do Vale e a Nara cantarem”.'® A hipétese de que o
Zicartola foi palco da producdo e criacdo do Show Opinido também é compartilhada pelo
produtor cultural mais expressivo da casa, Herminio Bello de Carvalho, que vé o sobrado de
Cartola como uma casa aglutinadora de um movimento estético-cultural que traduzia as

inquietacdes de jovens artistas comprometidos com a arte e a politica brasileira:

Ali, por aquela concentracdo no Zicartola, aquela coisa didria de estar 14, ali
se esbocou, sem duvida alguma, ali foi a razdo da existéncia, tanto do
musical Opinido que estreou em dezembro de 1964, quanto da prépria
Clementina, que no mesmo dezembro de 1964 estreou no Teatro Jovem, e
depois resultaria no Rosa de 1965, viria para o Tetro Jovem. Ou seja, fez
eclodir, fez com que essas idéias, esse pensamento, essa coisa em torno da
cultura carioca, se formalizasse em pelo menos dois espetdculos muito
importantes, que foi o Opinido, que era o Z&é Kéti, a Nara e o Jodo do Vale,
com o nosso Rosa de Ouro, que era exatamente a Clementina, a Aracy
Cortes, que eu vim conhecer no Zicartola, através do Jota Efegé. [...] Entdo
eu diria sempre que mais do que um restaurante, que o Zicartola foi
aglutinador de um movimento estético-cultural pro Rio de Janeiro. Por isso,
eu credito ao Zicartola a existéncia tanto do Show Opinido quanto do Rosa
de Ouro, porque ali se trazia, se discutia nossas inquietagdes, botava pra fora
tudo que estava acontecendo e era aquela expectativa sempre do que ia
acontecer, aquela coisa que estava no ar, uma efervescéncia politica muito
grande, uma inquietacdo. Entdo eu acho que o Zicartola tem essa
importancia como aglutinador de idéias e como concentrador.'®*

Sem duvida o Show Opinido — realizado pelos antigos lideres do Centro Popular de
Cultura da UNE - colocou em cena vdrias referéncias que marcaram o Zicartola, ji que os
protagonistas do musical eram frequentadores assiduos nos palcos e na platéia do sobrado. O
cantor e compositor Z¢é Kéti é o exemplo maior disso, o artista que soube, mais do que
qualquer outro, aproximar o palco do espetidculo do da casa de samba. Zé Kéti foi um dos

mais importantes articuladores culturais do Zicartola, trabalhou com afinco na maioria dos

163 DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola:
politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p.
85.)

' DEPOIMENTO de Herminio Bello de Carvalho a Mauricio Barros de Castro. (Ibid., p. 79-80.)
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eventos que ali aconteceram. E dele também uma das cangdes de maior sucesso do
espetiaculo, o samba que batizou o musical, Opinido: “[...] podem me prender, podem me
bater, podem até deixar-me sem comer, que eu nao mudo de opiniao, daqui do morro eu nao
saio ndo”.'® Disseminado nos momentos quentes da chegada do Golpe, o samba do
suburbano carioca ecoou como uma voz de resisténcia, uma manifestacdo de luta contra o

processo de autoritarismo que se iniciou em 1964.

Embora Sérgio Cabral mencione em uma entrevista ao pesquisador e jornalista
Mauricio de Barros Castro que no Zicartola houve indicios de patrulhamento da censura do
regime militar, ndo foi esse 0 motivo maior que provocou sua crise € consequente
fechamento. Na verdade, os proprietérios da casa — Cartola e sua esposa Zica — ndo possuiam
o espirito empreendedor para os negdcios, as dividas comecaram e as despesas altas nao
combinavam com os clientes que desfrutavam do bar somente como amigos dos proprietarios.
A amizade, € claro, ndo saldava os compromissos e logo vieram os desacertos entre 0s s6cios

do restaurante.

As dificuldades administrativas e financeiras foram ressaltadas por seus
frequentadores mais assiduos. Nuno Velloso, amigo do casal, declarou: “[...] como os sécios
deles sairam, Zica ficou como unica dona, jid ndo dava certo no tempo da antiga
administracdo, com ela sozinha é que ndo deu”.'®® Elton Medeiros, que iniciou sua trajetdria
musical no restaurante de Cartola, pondera que a preocupag¢do naquele estabelecimento era
somente com a musica e, realmente, o lado comercial ocupou um segundo plano, “[...] nés
niao estdvamos preocupados com dinheiro, nos estivamos preocupados com idéias. Nao
adianta a gente ter idéias e ndo ter uma pratica competente dentro de um campo
calpitallistal”.167 Ja Eugénio Agostini, um dos sécios do casal mangueirense, desabafa: “[...] o
Zicartola s6 me deu problemas, [...] o delegado me espinafrou por que havia muitas

reclamacdes dos vizinhos. Os marginais de rua aproveitavam o barulho e arrombavam os

165 COSTA, Armando; FILHO, Oduvaldo Vianna; PONTES, Paulo. Opinido. Rio de Janeiro: Edi¢cdes do Val,
1965, p. 62. (Acervo Funarte)

166 DEPOIMENTO de Nuno Velloso a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola:
politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p.
98.)

7 DEPOIMENTO de Elton Medeiros a Mauricio Barros de Castro. (Ibid.)
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escritérios proximos. Alguns traficantes de toxico tentavam passar o produto aos

.. - . 168
freqiientadores. Realmente, eu ndo tive sossego’.

Além destes problemas, o Show Opinido — fruto das experi€ncias artisticas do
Zicartola — foi, ironicamente, o responsavel pelo deslocamento de sua clientela. Os jovens
estudantes trocaram a casa de samba pelo conjunto das diversificadas cangdes (samba, musica
popular brasileira, baido, rock) que compunham o Opinido, os idealizadores do espetdculo
também ja ndo apareciam com a costumeira frequéncia no sobrado de Cartola. E foi assim que

gradativamente o Zicartola comegou esvaziar-se:

O “Show Opinido”, que estd fazendo sucesso no Teatro do Shopping Center
da Rua Siqueira Campos e fez nascer uma nova concep¢do em torno do
espeticulo e da musica popular brasileira, estd matando uma grande atracio
do Rio — o Zicartola, a porta aberta para a divulgacdo do samba auténtico.
Perdendo Z¢ Kéti e Jodo do Vale na sua reabertura — apds a propriedade da
casa ter passado exclusivamente para as maos do compositor Cartola — o
“Zica” ndo consegue repetir o sucesso e casa cheia dos primeiros tempos,
enquanto o mesmo publico que o freqiientava correu quase todo para o
Opinido, cujos expectadores passaram a qualidade de freqiientadores. Cada
um deles assistiu, no minimo quatro vezes o espeticulo. [...] Os préprios

dirigentes do Teatro de Arena de Sdo Paulo, que freqiientavam o Zica, ndo

mais puderam aparecer, pelas suas obriga¢des com o “show”.'®

Contudo, o fim das atividades culturais e artisticas realizadas no Zicartola, nao
significou o encerramento do espaco para o didlogo politico e para a valorizacdo do samba ou
da cultura popular. Sem divida alguma, as referéncias culturais e artisticas do afamado
restaurante de Cartola transitaram pelas décadas seguintes inspirando inimeros espetaculos
musicais, muitos dos seus artistas ganharam notoriedade e uma vida artistica propria,
destacando-se no mercado cultural do Pais. E, mais, os prentncios das instigantes discussoes
politicas realizadas nos bastidores do bar de Cartola ganharam folego nos anos seguintes e
foram canalizadas para outras obras de arte que defendiam a possibilidade e a viabilidade de

uma resisténcia organizada e democrdtica a Ditadura Militar.

Assim, a cena teatral brasileira viu florescer ao longo da década de 1960 uma série
de espetdculos musicados produzidos e encenados numa perspectiva essencialmente
brasileira. O Teatro de Arena de Sao Paulo, o Grupo Opinido, o Teatro Oficina foram entre

outras companhias as responsdveis por resgatar a tradicio dos musicais no Brasil, uma

1% DEPOIMENTO de Eugénio Agostini a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de.
Zicartola: politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumara / Prefeitura do
RJ, 2004, p. 98.)

1% JORNAL DIARIO Carioca, Rio de janeiro, p. [s./p], 20 Dez. 1964. Acervo Funarte.
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concepcdo teatral esquecida dos palcos e pouco estudada pelos especialistas da Histéria do

Teatro Brasileiro.

Nesse cendrio, a primeira experiéncia do teatro musicado depois da implantacdo do
Golpe de 1964 foi a realizagao do Show Opinido. A propdsito, Opinido foi a primeira resposta
artistica e politica dada aos governantes militares, que em 11 de dezembro de 1964 — data de
estréia do espeticulo —, ja haviam manifestado sinais do cerceamento as liberdades
individuais e coletivas, da forca militar e repressora, dos valores civicos e moralizantes que
povoariam o cendrio politico do Brasil nas décadas posteriores. Um espetaculo recheado de
musicas nordestinas, sambas cariocas e cangdes explicitamente engajadas, assim foi Opinido

cantado, exaltado e aplaudido pela voz de Nara Ledo, Z¢ Kéti e Jodo do Vale.

Os relatos acerca do espetidculo apontam que o Show Opinido foi um sucesso de
bilheteria. Em todas as apresentacdes ele foi bravamente aplaudido e ovacionado pelo
publico. As musicas que compunham o espeticulo cairam no gosto popular, algumas se
transformaram em simbolos de luta contra a Ditadura, sendo amplamente cooptadas pelo
mercado cultural fonogréfico e radiofénico do Pais. Os protagonistas do espetdculo, em
especial o carioca Z¢é Kéti e o nordestino Jodo do Vale, foram exaustivamente elogiados pela

espontaneidade em conduzir as situagdes coOmicas do espetdculo.

Contudo, interpretar o Show Opinido no campo da Historia € reconhecé-lo como uma
producdo teatral notavelmente complexa. Mais do que qualquer outro espetaculo, ele soube
aliar a tradi¢do revisteira do século XIX, ndo s6 a modernidade politica e estética do Teatro
Epico de Brecht e Piscator, como também 2 concepgio engajada de cultura popular do Centro

Popular de Cultura da UNE e do Zicartola.

Assim, levando em consideracdo que o trabalho do historiador é eminentemente
conceitual e que o conceito deve ser redimensionado conforme as especificidades de um
tempo e de um lugar, o reconhecimento das particularidades revista, teatro épico e cultura
popular engajada no contexto da década de 1960 torna-se imprescindivel para a compreensao
do Show Opinido. Por esse caminho € possivel recuperar de forma significativa os diferentes
elementos artisticos e politicos que compdem a historicidade do espetdculo. E essa andlise
torna-se impreterivelmente necessdria, por também permitir interpretar o musical Opinido

como uma manifestacdo de resisténcia no contexto politico de 1964.

Nesse sentido, levando em conta a euforia do publico frente a apresentacdo do Show

Opinido e considerando as especificidades tedricas e metodoldgicas de interpretd-lo no campo
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da Historia, as questdes que se colocam nesse momento sdo as seguintes: como terd sido a
recepcao do Show Opinido pela “critica especializada”? No ambito da producao dos trabalhos
académicos, como foi a recepcdo do Show Opinido? De que forma as fontes jornalisticas —
veiculo significativo para o debate artistico e politico da década de 1960 — interpretaram o
Show Opinido? A recepg¢do critica do espetaculo levou em conta o didlogo do Show Opinido
com a tradi¢do do teatro de revista do século XIX, bem como, com a modernidade do teatro

épico de Brecht e Piscator e a perspectiva de cultura popular engajada do CPC e Zicartola?

Depois de apresentadas as fontes consideradas matrizes do Opinido e levando em
conta os questionamentos pontuados até o momento, o proximo capitulo desta tese tem como
proposta apresentar a recepcdo critica do musical Show Opinido. Procurar-se-a avaliar,
sobretudo, se as interpretagdes sobre o espetdculo levaram em conta os elementos artisticos e

politicos que compdem a sua historicidade no contexto dos acontecimentos politicos de 1964.
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O povo canta
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Capa do disco O povo canta (1965). Participaram desse disco como intérpretes: Mora Ney, Carlos Lyra,
Rafael de Carvalho, Nara Ledo, Vera Gertel e o conjunto CPC.

Entre as cangdes que compde o repertdrio do disco estd “Subdesenvolvido”, de Carlos Lyra e Chico de

Assis. Disponivel: <<http://toquemusical.wordpress.com/2007/08/04/>>

5

Reunido do CPC da UNE em 1962
Disponivel: <<

http://mingaudeaco.blogspot.com/2011/01/brega-popularesco-ja-nasce-idealizado.html>>
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Cena da pega “Auto dos 99%”
Fonte: BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sdo Paulo: EDUSP, 1997, p. 116.
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O CENTRO POPULAR DE CULTURA
DA UNIAO NACIONAL DOS ESTUDANTES

apresenta

AUTO DOS G9,

(onde e vé como a universidade

apricha no subdesensolvimenta )

Programa de apresentacéo do AUTO DOS 99% pelo GPC da UNE, Rio de Janeiro, 1962.
Fonte: Arquivo Iconographia

Fonte:

“Auto dos 99%” — Programa de apresentacdo da peca, Rio de Janeiro, 1962

BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sao Paulo: EDUSP, 1997, p. 110.



Cena do espetdculo “A mais valia vai acabar seu Edgar”, 1962
Disponivel em:
<<http://3.bp.blogspot.com/ xouULh7tF44/SxKjT5{vPtI/AAAAAAAACIM/3WAXy7qvZ0M/s1600/a-mais-
valia-vai-acabar-seu-edgar-1960.jpg>>

Cena do Filme “Cinco vezes favela” — Producdo CPC da UNE
Fonte: BETTI, Maria Silvia. Oduvaldo Vianna Filho. Sao Paulo: EDUSP, 1997, p. 126.
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Cartola e Dona Zica (proprietdrios do Zicartola)
Disponivel em: << http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/?page=5>>
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CASA DE SAMBA BRASIL

Panfleto de divulgag@o do restaurante Zicartola
Disponivel em: <<http://alicegranato.com/o-boteco-do-cartola/>>
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Cardépio do restaurante Zicartola
Disponivel em: <<http://alicegranato.com/o-boteco-do-cartola/>>
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Na foto — Cartola (proprietario do Zicartola), Nara Ledo, Z¢é Kéti e Nelson Cavaquinho (Frequentadores assiduos
do restaurante)
Fonte: Acervo UH/Folha Imagem. Disponivel em:
<<http://www.dcomercio.com.br/especiais/2010/nara_leao/index.htm>>

Herminio Bello, Nelson Cavaquinho e Z¢& Kéti
Disponivel em: << http://dafnesouzasampaio.blogspot.com/2009 03 01 archive.html>>
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Capa do disco Rosa de Ouro
Disponivel em: << http://www.luizamerico.com.br/fundamentais-rosa-de-ouro.php>>




CAPiTULO IIT

Os CriTICOS, A CRITICA E O SHOW OPINIAO:
REFLEXOES ACERCA DA ESTETICA DA RECEPCAO

Como entender esses jornais enquanto
documento, a ser trabalhado pelo
historiador? [...] Estou diante do significado
do documento enquanto sujeito. Ou melhor,
essa imprensa, nesse caso, expressa a luta
politica, e as paginas desses diarios nao
podem isolar-se dessa condigao, eles sdo
prdtica de sujeitos atuantes.

VESENTINI, Carlos Alberto
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A HISTORIA, A HERMENEUTICA E A ESTETICA DA RECEPCAO: ASPECTOS
TEORICOS E METODOLOGICOS SOBRE A INTERPRETACAO DO SHOW OPINIAO

O SHOW OPINIAO € considerado a primeira manifestacdo de resisténcia ao Golpe,
tornando-se uma referéncia importante para outros espetdculos que foram encenados na
década de 1960. Porém, para a sua maior compreensdo, € também necessdrio interpretd-lo a
partir das criticas especializadas forjadas no momento de sua recep¢do. Em um primeiro
instante serdo analisadas as obras académicas produzidas por intelectuais e estudiosos do
teatro vinculados a universidade. Feito isso, serdo examinadas as criticas jornalisticas
realizadas por criticos e apreciadores da arte teatral e jornalistas que se posicionaram sobre o
musical em jornais que circulavam pelo Pais, entre os anos de 1964/1965. Esse processo
permitird reconhecer a histéria, a memoria que se forjou em torno do Opinido ao longo dos
tempos. Grosso modo, significa pensar que para criar uma interpretacdo do Show Opinido no
campo da Histéria, € preciso reconhecer que ja existem outras histérias formuladas,
sobretudo, pelas vozes de autoridade do nosso teatro: os criticos, os intelectuais, enfim, os

especialistas do teatro.

Tais mediacdes se aproximam das oportunas andlises tecidas pela historiadora
Rosangela Patriota em sua obra A Critica de um Teatro Critico, onde adverte que, para
trabalhar com as interpretagdes produzidas pelos criticos, € preciso uma série de cuidados e
averiguacodes, pois as criticas especializadas, assim como qualquer outra fonte, ndo se
configuram como informacdes neutras ou imparciais. Ao contrério, a interpretacdo produzida
por elas é uma forca politica em acdo e a sua utilizagdo na pesquisa “[...] ndo deve ser feita
sem que se considere a dimensdo histérica [...]”.""° Assim, ao se debrucar sobre as

interpretacdes dos criticos acerca da obra de Oduvaldo Vianna Filho, a autora concluiu que:

Investigar as interpretacdes que se consolidaram sobre ele, na Histéria do
Teatro Brasileiro, é ndo ignorar que esses criticos estiveram imbuidos de
idéias, projetos, concepgdes estéticas e politicas que, posteriormente,
fixaram o ‘lugar’ das pecas desse dramaturgo, bem como sacralizaram
interpretagcdes. Sobre este aspecto, pode-se dizer que, na maioria das vezes, o
trabalho do critico indica os temas, os lugares nos quais a Historia do Teatro
deve ser pensada. Além disso, ele realiza uma selecdo, estabelecendo o que
deve figurar para a posteridade ou nio [...].""

7 PATRIOTA, Rosangela. A Critica de um Teatro Critico. Sio Paulo: Perspectiva, 2007, p. 86.
171 :
Ibid.
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As consideragdes da historiadora instigam o posicionamento preciso do historiador
de oficio frente ao seu campo de trabalho, ou seja, o de compreender as criticas como
construcoes sociais, documentos forjados por sujeitos que, inseridos na luta politica do seu
tempo, sdo dotados de agdo, por isso fazem suas escolhas especificas, dirigem seus olhares e
defendem seus propdsitos politicos. No ambito dessas discussdes, ao enfrentar a proposta da
possivel conexdo entre Histéria e Teatro, deve-se levar em conta, ainda, que estamos
trabalhando com objetos socialmente produzidos, o que implica pensar a “peca de teatro”, as
“criticas” e a ‘“historiografia especializada”, cada uma delas como um texto carregado de
significados, lutas, contradi¢des, resisténcias e modelos de uma determinada época e que,
portanto, nenhuma dessas fontes “[...] tem autonomia explicativa, necessita de um didlogo
com outras referéncias do seu periodo, pois como os demais nao deve ser encarado como

espelho da realidade, mas como representacio do real”.'”?

Diante dessa perspectiva de trabalho, algumas questdes precisam ser esclarecidas:
Qual seria a contribuicdo desse espetidculo no campo da Histéria para pensar questdes
relativas a Ditadura Militar no Brasil? Quem sao os criticos que interpretaram o Show
Opinido no momento em que foi apresentado no palco brasileiro entre os anos de 1964/1965?
Qual o lugar social ocupado por eles no momento da recepcdo do espetdculo? O lugar de
recep¢do do musical Opinido pela critica especializada € o mesmo lugar de onde falam os
dramaturgos, os atores e os diretores que produziram o espetdculo? O tratamento dado pelas
criticas aos musicais € satisfatorio para a sua compreensdo? A interpretacdo dos especialistas
levou em conta a matriz artistica, estética e politica que fez do Show Opinido uma experiéncia
complexa e rica em historicidade? A tradi¢cdo do teatro de revista do século XIX, a
modernidade politica e estética do teatro alemdo de Bertolt Brecht e Erwin Piscator e a
perspectiva engajada de cultura popular preconizada pelo CPC da UNE e pelo Zicartola
serviram de critérios para os criticos no momento em que interpretaram o Show Opinido? Por
fim, uma peca de teatro, em especial o Show Opinido, produzida no contexto de ampla
ascensdo do mercado cultural do Pais, ndo pode ser entendida como um instrumento politico
de resisténcia ao Golpe Civil Militar implantado em 1964? O interesse do mercado sobre a
musica popular brasileira — amplamente presente na composi¢do do Show — compromete a

importancia politica do espetdculo no ambito dos acontecimentos de 19647

' PATRIOTA, Rosangela. Cultura e Arte: Perspectivas Tedrico Metodolégicas no Ambito da Pesquisa
Historica, Projeto de Pesquisa, NEHAC, Uberlandia, 1996, mimeo, p. 14. (ndo publicado)
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Nesse debate, hd que considerar ainda que, ao privilegiar a discussdo acerca do Show
Opinido a partir de criticas especializadas, estamos dirigindo nossas andlises para o campo da
estética da recepcdo — uma forma interpretativa que valoriza a relagcdo dinamica e interativa
entre autor, obra e o puiblico. Embora a década de 1960 tenha apresentado reflexdes bastante

? 0 debate também se colocou a partir dos estudos sobre

. . 17
sistematizadas sobre esse tema,
hermenéutica, cuja referéncia maior é o teérico Hans-Georg Gadamer (1900-2002) em sua

obra Verdade e Método.'™

Para Gadamer, o modo de ser da arte ndo passa exclusivamente pela experiéncia do
seu criador. Diferentemente, a experiéncia estética de uma obra de arte se materializa a partir
da sensacdo, imaginacdo e compreensdo de quem a interpreta. Nesse caso, a obra de arte se
traduz na recepcao, na auto-compreensao do intérprete e € a partir dessa recep¢ao que ela se

torna um veiculo capaz de realizar a estética:

[...] a experiéncia da arte que precisamos fixar contra a nivelacdo da
consciéncia estética consiste justamente em que a obra de arte ndo é um
objeto que se posta frente ao sujeito que € por si. Antes, a obra de arte ganha
seu verdadeiro ser ao se tornar uma experiéncia que transforma aquele que a
experimenta.'”

Ao procurar o modo de ser da arte a partir dos pressupostos da recepcdo, Gadamer
ndo estd a procura de uma teoria da arte de compreender, mas parte do fato de que toda obra

de arte € um jogo. Extraordinariamente, o jogo tem um papel importante na procura do modo

'3 Cf. ISER, Wolfgang. O Jogo do Texto. In: LIMA, Luiz Costa. A Literatura e o Leitor — textos de estética
da recepc¢do. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

JAUSS, H. J. A Estética da Recepg¢do: colocacdes gerais. In: Ibid.

17 Os principios tedricos e filoséficos da doutrina de Hans-Georg Gadamer podem ser estudados a partir das
seguintes obras:

GADAMER, Hans-Georg. O problema da Consciéncia Histérica. Sao Paulo: FGV, 2003.
. O Carater Oculto da Saude. Sio Paulo: Vozes, 2006.

. Quem Sou Eu, Quem Es Tu? - comentdrios sobre o ciclo de poemas Hausto-Cristal de Paul Celan.
Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2005.

. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8. ed. Petrépolis / Sdo
Paulo: Vozes / Ed. Universitaria Sdo Francisco, 2007a.

. Verdade e Método II — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8. ed. Petrépolis / Sdo
Paulo: Vozes / Ed. Universitaria Sdo Francisco, 2007b.

____ . A Atualidade do Belo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1985.
. A Razdo na Epoca da Ciéncia. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1983.
_____ . Hermenéutica em Retrospectiva. Sao Paulo: Vozes, 2007. Vol. I, IL. III, IV
> GADAMER, 2007a, op. cit., p. 155.
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de ser da arte e na busca de sua experiéncia estética, pelo fato de estar constantemente aberto
ao espectador. Para Gadamer, aquele que ndo participa do jogo, mas que assiste ao seu
espetaculo, é o que tem a experiéncia mais auténtica do ato. Isso se explica da seguinte forma:
o espectador é o sujeito que ird recriar a interpretacdo da obra, do jogo que lhe estd sendo
apresentado. E ele que melhor visualiza as agdes e as sensacdes do jogo, pois seu
distanciamento permite identificar a esséncia, a identidade, a unidade do espeticulo, ou seja,

da obra infinitamente criada. E ele esclarece:

Minha tese, portanto, é que o ser da arte ndo pode ser determinado como
objeto de uma consciéncia estética, porque, por seu lado, o comportamento

estético é mais do que sabe de si mesmo. E uma parte do processo
ontolégico da representagdo e pertence essencialmente ao jogo como jogo.

Que conseqiiéncia ontoldgicas tem isso? Se partirmos assim do carater
lddico do jogo, o que resulta para determinar mais acuradamente o modo de
ser da arte? Uma coisa € clara: o espetdculo teatral e a obra de arte entendida
a partir dele ndo sdo um mero sistemas de regras e de prescrigdes
comportamentais, no ambito das quais o jogo poderia se realizar livremente.
O representar de um espetdculo ndo quer ser entendido como a satisfagdo de
uma necessidade lidica, mas como um entrar da prépria poesia na
existéncia. Assim, a questdo é saber o que é propriamente essa obra poética,
de acordo com o seu ser, uma vez que sé se torna espetidculo quando é
representada, na representacdo, € que o que nisso se torna representacdo € o

seu préprio ser.'”®

Diante desse propdsito, torna-se importante ponderar ainda que Gadamer ndo
identifique o intérprete como um sujeito autdbnomo, desenraizado das condig¢des politicas de
sua época. Para ele, o receptor ndo se apresenta passivo diante das expressoes estéticas das
obras que lhe sdo apresentadas. Ao contrdrio, ele € um sujeito que atua e estd visivelmente
presente no jogo da arte. Ocupa, sobretudo, o lugar de sujeito do conhecimento, interpreta,

recria e, indo além, redimensiona os cdigos da arte com as expressoes da vida. Assim,

O espectador tem somente uma primazia metodoldgica: pelo fato de o jogo
ser realizado para ele, torna-se patente que possui um contetido de sentido
que deve ser entendido, podendo por isso ser separado do comportamento do
jogador.'”

Para a compreensdo e interpretacdo da obra de arte, a questdo do tempo histérico
tornou-se primordial no pensamento de Gadamer, e, eminentemente, deve ser entendida como

uma contribui¢do importante para todos aqueles que pensam a arte no campo da Histéria. Para

176 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8.
ed. Petrépolis / Sao Paulo: Vozes / Ed. Universitdria Sao Francisco, 2007, p. 172.

"7 Ibid., p. 164.
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o tedrico, a distancia temporal e a ocasido de representacdo da obra sdo possibilidades
positivas e produtoras da compreensao. Nesse sentido, 0 modo de ser da arte ndo existe em
um espaco neutro, atemporal e circunstancialmente apolitico. Ao contrdrio disso, a
ocasionalidade, a temporalidade s@o instrumentos que permitem a obra de arte determinar-se
de maneira nova, redimensionar seus significados e receber outras interpretacdes. Para

Gadamer,

[...] é incontestdvel que a arte jamais é passado, mas consegue superar a
distancia dos tempos através da presenca do seu proprio sentido. Assim,
parece que a partir de um duplo ponto de vista o exemplo da arte nos mostra
um caso privilegiado de compreensdo. A arte ndo € mero objeto da
consciéncia histdrica e, no entanto a sua compreensdo implica sempre uma
mediacao histdrica. [...] se sabemos e reconhecemos que a obra de arte ndo é
um objeto atemporal da vivéncia estética, mas pertence a um mundo e
somente este poderd determinar plenamente o seu significado, parece que
devemos concluir que o verdadeiro significado da obra de arte s6 pode ser
compreendido a partir desse “mundo”, portanto, principalmente a partir de
sua origem e de seu surgimento.'”®

As consideragdes de Hans-Georg Gadamer aproximam-se visivelmente dos
fundamentos tedricos e metodoldgicos sobre os quais se organiza o conhecimento no campo
da Histéria. Assim, aos olhos do historiador de oficio, para quem as evidéncias devem ser
questionadas e indagadas, toda arte € politica e traz no seu amago as lutas politicas de uma
época. Por isso nenhuma obra de arte é datada. Ao lidar com fontes artisticas, sejam elas
“engajadas” ou “ndo engajadas”, torna-se essencialmente importante atualizi-las,
redimensioné-las de acordo com seu momento de produ¢do e com os interesses do presente;

acima de tudo criar novas tentativas de interpretacdo.'”

178 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8.
ed. Petrépolis / Sdo Paulo: Vozes / Ed. Universitaria Sdo Francisco, 2007, p. 232-233.

"7 A ideia de uma obra de arte datada, cujos cédigos estéticos sdo delimitados pela circunstincia temporal da

época de sua producdo, constantemente visita a historiografia do teatro brasileiro. Em 1960/1970 vérios
espetdculos foram considerados obras datadas pelo fato de apresentarem um forte contetido politico. Entre
tantos, mais uma vez, estdo as producdes da Companhia de Teatro Arena de Sdo Paulo, principalmente os
musicais Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes. A peca Arena Conta Tiradentes (1967), em especial,
¢ um texto polémico, cujo enredo aponta para uma visdo essencialmente oficial da Inconfidéncia Mineira. No
espetdculo, Tiradentes € um revoluciondrio destemido, um homem a servico da “revolu¢do” e da liberdade.
Os demais inconfidentes se apresentam como intelectuais “fracos”, sem posicionamento politico, estdo
presos aos interesses de sua classe. Assim, Tiradentes se apresenta como o grande “her6i”’, o homem
destemido e forte da politica brasileira.

A critica especializada do teatro brasileiro € unanime em apresentar Arena Conta Tiradentes como uma obra
datada e, por isso, uma obra didética, esquemadtica, a servico da esquerda brasileira, em especial do Partido
Comunista Brasileiro. Nessa critica, em nenhum momento o texto foi articulado com o seu momento
histérico, em nenhuma andlise seus simbolos ou cédigos de representagdo foram decifrados, o que permitiria
o resgate de sua historicidade. E preciso, sobretudo, pensar a obra teatral no interior da luta politica de seu
tempo, como instrumento de resisténcia, como representacdo dos inquietantes momentos que tanto a
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Assim, a consciéncia hermenéutica de Gadamer indica que uma forma eficaz de
compreensdo € devolver a obra ao seu tempo, preservar-lhe a originalidade da linguagem, dos
simbolos que lhes sdo peculiares. Necessariamente, “[...] quem estd disposto a compreender
deve estar disposto a deixar que este lhe diga alguma coisa”.'® Isso converge para a seguinte
questdo: o intérprete deve estar acima de tudo disposto a reconhecer a alteridade do texto e da

181
obra de arte.'®

Portanto, um dos pontos altos da teoria de Gadamer consiste em sua posicao
essencialmente dialética frente ao conhecimento. Ele acredita que a obra sujeita a apreciagao,
interpretacdo do leitor/espectador necessita que seu intérprete lhe formule perguntas: “[...] é
preciso entdo que nos aprofundemos na esséncia da pergunta, se quisermos esclarecer em que
consiste 0 modo peculiar de realizacio da experiéncia hermenéutica”.'® O autor acredita em
uma abordagem dialdgica da obra, cuja unidade de compreensdo e explicacdo surge na
medida em que o intérprete entra em cena, ou seja, N0 momento em que participa ativamente
do jogo da arte. Entrar em jogo significa para Gadamer dialogar com o texto, com a obra,

decifrar seus cédigos, estabelecer nexos de sentido, perceber, principalmente, que a partir do

esquerda quanto seus militantes e intelectuais estavam passando diante do Golpe. Para maiores informacdes,
consultar: OLIVEIRA, Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a Luz da Inconfidéncia Mineira
nos Palcos Brasileiros: Em Cena Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias (1969). 2003. Dissertacio
(Mestrado em Histdria) — Programa de Pés-graduagdo em Histdria, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2003. Os limites da historiografia teatral brasileira e as restricdes a idéia de uma obra datada
serviram de objeto de estudo e questionamento para a historiadora Rosangela Patriota em duas importantes
obras: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec,
1999. . A Critica de Um Teatro Critico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.

180 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8.

ed. Petrépolis / Sao Paulo: Vozes / Ed. Universitdria Sao Francisco, 2007, p. 358.

81 Ao defender que a experiéncia estética de uma obra artistica se materializa pelo olhar do intérprete, pelas

sensagdes e sentimentos do apreciador, pelas acdes advindas das tradicdes, Gadamer estd visivelmente se
opondo as premissas cultuadas pela estética do génio. Na concep¢do da hermenéutica romantica, o génio se
apresenta como um individuo cujo poder de criacdo ultrapassa a normalidade. Exageradamente, ele carrega
um talento especial e uma agucada capacidade para a originalidade. Sua obra é, portanto, esplendorosa,
exemplar, representa uma grandeza universal, absoluta, portanto, cldssica. O génio se configura, entdo, como
um individuo modelo e deve ser constantemente imitado pela capacidade intelectual que apresenta e pelo tom
magistral, extraordindrio e vitorioso das obras que cria. A producdo artistica do génio acompanha a sua
excentricidade, suas criacdes ndo estabelecem um didlogo proficuo com a realidade, pois ele se atém a um
distanciamento permanente com as pessoas € com o mundo a que pertence. Criteriosamente, o génio € preso
ao formalismo, ao dogmatismo, as estruturas estéticas fechadas e aos elementos conceituais, tudo isso em
nome do “belo”, da “perfeicdo” e do “espetaculo” que deve ser a arte. Nesse sentido, o génio entende a arte
como um processo de criacdo meramente individual, sua esséncia e existéncia estdo intimamente ligadas a
acdo exclusiva daquele que a criou. Para além da critica da estética do génio, existe para Gadamer uma
cadeia de criadores que vai além da visdo limitada do seu autor, “o artista que cria uma obra nio é o seu
intérprete qualificado”. Porém, a teoria da producdo genial — cujo expoente maior € Schleiermacher —
extinguiu por completo a diferenga entre intérprete e autor, notadamente, ela legitimou a equiparagdo de
ambos, na medida em que “[...] o que se deve compreender ndo é, obviamente, a auto-interpretacdo reflexiva,
mas a atenc¢do inconsciente do autor”. Ibid., p. 264-374.

"2 Ibid., p. 473.
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didlogo, das perguntas, das indagacdes haverd sempre espacos vazios, as lacunas da
compreensdo. Assim, o principio hermenéutico gadameriano de conversacdo esta aberto as

novas possibilidades e ndo se prende a rigidez das “opinides’:

A arte de perguntar nio € a arte de esquivar-se das opinides; ela pressupde
essa liberdade. [...] A arte da dialética ndo € arte de ganhar todo mundo na
argumentacdo. Ao contrdrio, é perfeitamente possivel que aquele que é
perito na arte dialética, isto é, na arte de perguntar e buscar a verdade
apareca aos olhos de seus ouvintes como o menos indicado a argumentar. A
dialética, como arte de perguntar, s6 pode se manter se aquele que sabe
perguntar é capaz de manter de pé suas perguntas, isto é, a orientacio para o
aberto. A arte de perguntar € a arte de continuar perguntando; isso significa,
porém, que € a arte de pensar. Chama-se dialética porque é a arte de
conduzir uma auténtica conversagdo.'®’

No ambito dessas discussdes, nota-se, entdo, que os fundamentos tedricos de
Gadamer tiveram um papel primordial na elaboracdo da teoria da estética da recepgdo
elaborada a partir da década de 1960. Atualmente pode-se dizer que a estética da recep¢ao se
configura como uma Escola de Teoria Literdria, cuja origem estd intimamente ligada a um
grupo de criticos da Universidade de Konstanz, que divulgava suas teses na revista Poética e

Hermenéutica, especificamente a partir de 1964.

Seus maiores e mais expressivos pensadores foram Hans Robert Jauss, com a obra A
Historia da Literatura como Provocacdo a Ciéncia Literdria, e Wolfgang Iser, a partir da
publicacdo de Estrutura Apelativa dos Textos. Segundo Luiz Costa Lima no preficio a
segunda edi¢do da obra A Literatura e o Leitor, esses autores tiveram a perspectiva de romper
com a critica imanentista, que enxerga a obra apenas na sua fase textual, desprezando os
elementos historicos e as consideracdes interpretativas do leitor. Nessa concepgao, a obra e o
leitor faziam parte de um circulo fechado, sujeito as normas e a representatividade maxima do
autor. Tudo isso em nome da perfeicdo estética da obra. A estética da recepgcdo aparece,
entdo, como uma opcdo intelectual contraria aos aspectos formalistas, mecanicistas e

. . ~ . 184
burocratizantes de uma interpretagdo tradicional.

Para Jauss existe uma vida eminentemente historica da obra, e essa vida sO se
materializa com a participagdo ativa de seu destinatdrio, ou seja, o intérprete, o receptor.

Assim como Gadamer, argumenta que a experiéncia estética de uma obra se manifesta como

183 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método I — tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8.
ed. Petrépolis / Sao Paulo: Vozes / Ed. Universitdria Sao Francisco, 2007, p. 479.

'8 Cf. LIMA, Luiz Costa. A Literatura e o Leitor — textos de estética da recep¢io. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 2002.
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atividade produtora, receptiva e comunicativa, ou seja, isto €, a partir de seu efeito sobre o
leitor/espectador. Portanto, defende a ideia da experi€ncia estética que valorize a interpretagao
e a capacidade de comunicagdo da obra, a partir de trés categorias da estética: a Poesis (que
sugere o momento de criagdo da arte, o estar no mundo), Aisthesis (prazer da recepcao,
percepc¢do da arte, o prazer estético) e Katharsis (0 efeito da arte que leva a tomada de atitude,
a transformagdo). Nessa dire¢do, Jauss considera, entdo, a estética da recepcdo como um

processo dindmico, livre entre autor, obra e pbiblico.185

Assim, como Jauss, o teérico Wolfgang Iser valoriza a imaginagdo criativa do leitor.
Para ele o intérprete ndo é um simples adendo a obra, o texto despertard no leitor
“competente” uma interpretacdo a partir do seu proprio repertorio. Por sua vez, esse repertorio
€ constituido pelas circunstancias histéricas da vida social, politica e cultural desse leitor. Ao
lado disso, o texto €, para Iser, um ato intencional do seu autor pelo qual ele intervém em um
mundo que existe. Enquanto intencional, visa a algo que ndo € acessivel a consciéncia.
Portanto, o texto € constituido por um mundo que ainda ha de ser decifrado, mas que € criado

de modo a incitar o leitor a imagina-lo, crid-lo e, por que ndo, interpretd-lo.'*

Nessa perspectiva, o significado do texto nao estd marcado dentro dele préprio, mas,
sim, no fato de liberar a linguagem, o sentido, as sensagdes que estdo no interior do intérprete.
Desse modo, nenhuma interpretagdo € absoluta, pois, a partir da acdo do intérprete sobre a
obra, vao se constituindo os espagos vazios, as lacunas que necessariamente sdo ocupadas

pela fruicao interpretativa do leitor/espectador.

Um ponto importante que permite aproximar as ideias de Iser e as de Gadamer € que
a obra de arte, em especial a literdria, ndo é mimética, isto €, nao € um simples reflexo, uma
cOpia expressivamente representativa da vida. A literatura, a linguagem artistica permite um
distanciamento que possibilita reconhecer as fragilidades e os impasses da dinamica social

dos homens.

A luz dessas discussdes, torna-se importante pontuar que, ao analisar o Show
Opinido a partir da relacdo Historia, Hermenéutica e Estética da Recepg¢do, estamos
realizando um exercicio intelectual mediado pela distdancia temporal, o que necessariamente
nos coloca na posicdo de uma procura constante: o tempo nos separa, nos distancia das

expressoes da vida, portanto estamos lidando o tempo todo com o estranho, o desconhecido, o

'8 Cf. JAUSS, H. J. A Estética da Recepgio: colocacdes gerais. In: LIMA, Luiz Costa. A Literatura e o Leitor
— textos de estética da recepgdo. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

'% Cf. ISER, Wolfgang. O Jogo do Texto. In: Ibid.
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obscuro, enfim com as pistas. Circunstancialmente, torna-se impossivel trabalhar com a ideia
de totalidade, do “dar conta de tudo”. Desse modo, a Historia, a Hermenéutica e, com efeito,
a Estética da Recep¢ao — ainda que se reconhecam as especificidades e particularidades de
cada uma - caminham juntas no desenvolvimento da consciéncia de que a
interpretacdolcompreensdo nunca € finita, sempre existirdo lacunas, vazios a serem

preenchidos pela vivéncia, pela experiéncia estética da obra, enfim, pelo olhar do intérprete

e, no caso especifico deste trabalho, pelo olhar atento do historiador."”’

A seguir serdo apresentadas as obras académicas e as fontes jornalisticas que se

debrucaram sobre a recep¢do do Show Opinido.

SHOW OPINIAO, BANDEIRA IDEOLOGICA DA ESQUERDA? — A RECEPCAO DA
CRITICA ESPECIALIZADA

SABE-SE QUE a década de 1960/1970 foi um momento peculiar para arte teatral no
Brasil, momento em que inimeras produ¢des foram levadas aos palcos com perspectiva da
resisténcia a politica ditatorial estabelecida em 1964. Especialmente no plano estético,
identificam-se mudangas expressivas nos figurinos, nas trilhas sonoras dos espeticulos, no
formato linguistico dos textos, nas expressdes corporais € no conteido explicitamente
politico. Porém, para muitos autores ou criticos, os novos formatos dos espetdculos tornaram-
se essencialmente agressivos e provocaram efeitos catarticos sobre o publico. Avaliam, ainda,
que o didlogo politico travado com o pubico fez deles manifestacdes inocentes, idealizadores

de uma luta politica esquerdizante e revoluciondria.

Exemplo maior dessas interpretacdes encontra-se na obra de Edélcio Mostago
Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretacio da cultura da
esquerda.'® Alids, a obra desse autor pode ser compreendida como a matriz de todas as
demais que serdo aqui analisadas, suas interpretacdes ganharam notoriedade no meio
académico e sdo constantemente realcadas pelos estudos que surgem sobre o teatro no Brasil.

No entanto, quando suas posi¢des sdo redimensionadas para o campo da histéria, encontramos

87 As especificidades tedricas e metodolégicas acerca da relagdo entre Histéria, Hermenéutica e Estética da
Recepgdo podem ser consultadas em: OLIVEIRA, Sirley Cristina. A experiéncia estética de Hans-Georg
Gadamer e a vivéncia de Wilhelm Dilthey: contribui¢cdes da hermenéutica aos estudos da histéria. Revista de
Teoria da Histéria, Universidade Federal de Goids, Ano 1, n. 3, p. 75-93, jun. 2010.

' MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opiniio — uma interpretacio da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982.
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uma série de lacunas e imprecisdes tedricas que instigam a construcio de novas histérias do

1
teatro.'

Embora Edélcio Mostaco reconheca o Show Opinido como o mais acabado exemplo
de arte participativa e de resisténcia politica que se forjou na década de 1960, considerando-o
um espetdculo chave no ambito da produgdo cultural da época, enxerga também uma série de
fragilidades no seu formato estético e na sua concepg¢do politica, o que limita a sua atuacao

frente os problemas advindos do Golpe instalado em 1964.

Para Mostaco, Opinido apresenta uma visdo essencialmente romantica de povo. E a
questdo mais grave e polémica do espetiaculo € que os personagens que atuam no palco se
autodenominam povo e se apresentam para um publico que também se considera povo. Para
ele, uma simbiose nitidamente influenciada pelas orientacdes politicas de Nelson Verneck
Sodré — um dos intelectuais mais atuantes do Partido Comunista Brasileiro e uma figura
importante da vertente de esquerda do Iseb: “Opinido operava uma comunicagdo de circuito
fechado: palco e platéia irmanados na mesma fé. Alids, um raro exemplo de espetdculo
brasileiro contemporaneo inteiramente grego em seu espirito. O povo do palco era o mesmo

povo da plateia”.'"” E questiona: “Afinal, quem era o povo brasileiro?”.""

Durante a década de 1960 a Editora Civilizagdo Brasileira publicou uma série de
cadernos discutindo os problemas sociais, politicos e econdmicos do Brasil, Cadernos do
Povo Brasileiro. Esses cadernos foram avaliados por alguns intelectuais, entre outros
Mostagco, como manifestacdes autoritarias da esquerda — “didaticas”, “esquematicas” — que
por seu forte teor de dentncia e partidarismo acabaram por silenciar e ndo dar voz aos
oprimidos dos quais tanto falavam e a quem defendiam. Entre as indmeras publicacdes dessa

9 192
L)

colecdo esta Quem é o Povo no Brasil cujo autor é Nelson Verneck Sodré. Para Edélcio,

'8 Algumas referéncias contrérias s concepgdes tedricas, estéticas e politicas de Edélcio Mostaco, podem ser
encontradas nos seguintes estudos:

OLIVEIRA, Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a Luz da Inconfidéncia Mineira nos Palcos
Brasileiros: Em Cena Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias (1969). 2003. Dissertacdo (Mestrado
em Histéria) — Programa de Pés-graduacdo em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
2003

PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragéo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.
. A Critica de um Teatro Critico. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

190 MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretacdo da cultura de
esquerda. S@o Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 77.

1 Ibid.

192 SODRE, Nelson Werneck. Quem € o Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1962. (Colegéo
Cadernos do Brasileiro)
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Ali didatizava-se, numa linguagem acessivel destinada as “massas”,
conceitos basilares da teoria politica, tentando criar a necessdria rede
ideoldgica que legitimasse as estratégias politicas assumidas. Conceituagdo
nuclear, Quem é o Povo no Brasil parece ser o bestialdgico mais complexo
dentre esses escritos, cuja transparéncia nos permite entrever com clareza o
rol de intencdes. Articulando-se na perspectiva de uma “cultura popular”, o
autor desanda suas colocagdes relacionando, inicialmente, povo e nagdo, o
que traz a soberba vantagem de, de saida, resolver uma contradicdo que
passa despercebida: povo é decididamente um conceito antropoldgico, antes
de ser politico; € nacdo, um conceito politico, pressupde a existéncia anterior
de uma populacido, de um territério € de uma unificacdo de interesses.
Quando ajuntados, ainda mais sob a égide de uma “cultura”, sdo dissipados
os _contornos histéricos que formam a nivel do real um e outro conceito
restando a aparente harmonia de termos, que encobre, em realidade, uma
estratégia ideoldgica, que é a suposi¢io de um Estado Indiviso.'”” [Destaques
Nnossos]

Com essa perspectiva de andlise, Edélcio Mostaco acaba por compreender o Show

Opinido como uma simples colagem da obra em que Sodré conclui que o povo brasileiro era

constituido basicamente por todas as classes sociais que estavam trabalhando em favor do

193

A Colecdo Cadernos do Povo Brasileiro foi lancada oficialmente em 1962 no I Festival de Cultura Popular
organizado pelo Centro Popular de Cultura, sob a dire¢io do editor Enio Silveira e do diretor do Iseb, Alvaro
Vieira Pinto. O objetivo dessas producdes era politizar, informar, explicar ao povo os fundamentos da
pobreza, das injusticas sociais e alienacdo que assolavam o Pais na década de 1960. “Somente quando bem
informado € que o povo consegue emancipar-se”, explica o diretor da cole¢do. Os cadernos produzidos numa
perspectiva marxista e consequentemente voltados para os projetos politicos da esquerda no Brasil
abordavam temas polémicos, a saber: o modelo de Socialismo a ser adotado no Pais; as tdticas econdmicas
do imperialismo norte-americano sobre a América Latina; as ligas camponesas e a reforma agréria; a igreja
catdlica politizada; as greves no Brasil e a nacionalizacdo da industria. Alguns titulos merecem ser
destacados:

GUERRA, Padre Aloisio. A Igreja esta com o Povo? Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1963. (Colecao
Cadernos do Povo Brasileiro)

HOLANDA, Nestor de. Como Seria o Brasil Socialista? Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1963.
(Colecao Cadernos do Povo Brasileiro)

JULIAO, Francisco. Que siio as Ligas Camponesas? Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1962. (Colecdo
Cadernos do Povo Brasileiro)

MARQUES, Aguinaldo N. De que Morre o Nosso Povo? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1963.
(Colecao Cadernos do Povo Brasileiro)

MONTEIRO, Sylvio. Como Atua o Imperialismo Ianque? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1963.
(Colecao Cadernos do Povo Brasileiro)

PEREIRA, Osny Duarte. Quem faz as Leis No Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1962.
(Colecao Cadernos do Povo Brasileiro)

A Editora Civilizagdo Brasileira também produziu alguns volumes extras da colecdo: Violdo de Rua
(Diversos); Revolu¢ao e Contra-Revolu¢iao no Brasil (Franklin de Oliveira); (Colecdo Cadernos do Povo
Brasileiro). Rio de Janeiro: Editora Civilizacdo Brasileira S.A, 1962. Violao de Rua — vol. 02 (Diversos). As
criticas ao possivel “esquematismo” e “didatismo” da colecdo podem ser encontradas em: CHAUI, Marilena.
Seminarios — O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sao Paulo: Civilizagio Brasileira, 1983.

MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido — uma interpretacdo da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 77-78.
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desenvolvimento social e econdmico da nacdo. Essa ampla categoria de povo incluia
“revoluciondrios, “progressistas”, “liberais” e até os ‘“conservadores nacionalistas”. Para o
critico, tanto a obra quanto o espetdculo apresentam um conceito essencialmente
antropolégico de povo. E mais, essa concep¢ao de classe harmdnica que agrega diferentes

posi¢cdes num Unico interesse nacional torna-se uma manobra ideoldgica e partidaria:

No raciocinio do autor, povo é o conjunto das classes, camadas e grupos
sociais empenhados na solucdo objetivas das tarefas do desenvolvimento
progressista e revoluciondrio na 4rea em que vive, o que ji € o retrato de
uma frente (classes, camadas e grupos unificados); de um projeto politico (as
solugdes objetivas das tarefas do desenvolvimento) e do cardter
politico/ideoldgico deste projeto (progressista e revoluciondrio). Quando esta
argumentagdo € suposta como necessdria, isto €, uma tarefa histérica precisa
numa conjuntura histérico/politica precisa, o autor substitui, de fato, uma
estratégia partiddria (do PCB, evidentemente) por um tedrico principio do
materialismo histérico, avalizado, portanto, em termos marxistas, por uma
objetividade supostamente indiscutivel. Ora, qual era o limite estratégico do
PCB, entdo? Nada além de uma revolugdo burguesa, ja expressa nas teses de
1958, cujas linhas mestras de atuacio nao iam além do anti-imperialismo, no
plano das relagdes internacionais [...] e pelas reformas de base, no plano das
medidas internas.'**

Diante dessas argumentagdes, nota-se que o problema para o critico teatral € de
ordem eminentemente politico-ideoldgica e seus argumentos refutam uma das possiveis
op¢Oes de enfrentamento da esquerda a Ditadura: a resisténcia democrdtica e organizada,
vista por ele como estratégia politica do Partido Comunista Brasileiro para instauracdo de
uma revolugcdo burguesa no Pais, que, em sua forma de conceber a politica, descartaria a
constru¢do das bases sélidas de uma revolucdo social. Sendo assim, ao colocar o musical
Opinido como uma simples colagem da obra de Sodré, Mostaco acaba por reduzir o
espetdculo a um simples instrumento ideoldgico a servico da esquerda, ou melhor, a servico

do Partido Comunista Brasileiro.'”>

% MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opiniio — uma interpretacio da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 78.

'3 O trabalho de Leslie Hawkins Damasceno Espaco Cultural e Convencées Teatrais na Obra de Oduvaldo

Vianna Filho apresenta ressalvas a ideia defendida por Edélcio Mostaco de que o espeticulo Opinido atua a
partir da absoluta cumplicidade entre palco e plateia no que diz respeito a adesdo das orientacdes ideoldgicas
do Partido Comunista Brasileiro. Para a autora, Mostago reduz demasiadamente o escopo da mediacdo
cultural do teatro a pressupostos sobre sua producio, implicando que o “disparado privilégio” do teatro [...]
era resultado de uma implementacdo teatral muito mecanica da ideologia do PCB. Entendendo o Opinido
como a expressdo simbdlica das palavras de ordem do PCB, ele considera suas convencdes meras mensagens
icdnicas. Neste esquema ele equaciona artistas e publico em uma fortissima cumplicidade na produgdo de
sentido. Mas ndo se pode dizer que a participa¢do do publico nos eventos teatrais do periodo era totalmente
ou mesmo primariamente filtrada por um prisma ideoldgico da maneira que Mostaco sugere. Mostaco
sustenta que o Opinido constituiu um circuito fechado de comunica¢do onde o “povo do palco era 0 mesmo
povo da plateia”. Existe uma verdade nessa caracterizacdo, mas ela obscurece o impacto social mais
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E diante dessas circunstancias que Edélcio levanta sérias restri¢des a participacio da
cantora Nara Ledo no espetdculo. Para ele, era inconcebivel uma representante da classe
média carioca, moradora da zona sul do Rio de Janeiro, Copacabana, cantora expressiva da
bossa nova, um estilo musical visto como elitista e alienado, representar o povo, falar para o
povo e, 0 mais grave, se apropriar da cultura do povo e, como consequéncia de tudo isso,

cantar baioes:

Talvez por isto, em Opinido, Nara Ledo declarava que iria gravar baides,
“sim”; aparente sacrilégio para quem envergava a toga de “musa da bossa-
nova”, inteiramente desatenta ao interlocutor que a advertia de que “O povo
ndo iria comprar seus discos porque nao tinha dinheiro”. Este pormenor, que
apontava tdo somente para a desigual distribuicdo de renda e portanto o
cerne da questdo de classes, era rebatido pela cantora como herdico
joanadarquismo: era suficiente que ela cumprisse sua parte de intelectual,
isto é, gravasse baides; 0 povo, se tivesse dinheiro, que comprasse. A ela
competia tdo somente ter opinido. Como intérprete artistica, delegava,
portanto, as elites burocraticas e politicas as tarefas e/ou encaminhamentos
ideolégicos desta complexa questdo envolvendo o cardter da pretendida
revolucio, limitando-se a ter uma posicido alinhada, de companheira de
caminho, de ser tdo somente a captadora das emocoes “populares”’. Em sua
condicdo de “musa” (da ex-bossa nova e, agora, da musica de protesto), sua
tarefa era apenas sugerir, intuir, captar, interpretar os sentimentos, emocoes
esperancas € projetos que o povo engendrava e anguriava. A praxis cultural
da pretendida revolugdo fechava-se assim, em inteiro acordo e dentro de um
acomodamento exemplar na estratégia preconizada pelo PCB a nivel politico
e tético, tal como vem formulada em Quem é o povo no Brasil?."”®
[Destaques nossos]

Muitas questdes ressaltadas por Edélcio Mostaco precisam ser mais bem colocadas
no debate que se pretende construir acerca do musical Opinido. A primeira delas é que ndo se
pode tachar o espetdculo de Oduvaldo Vianna, Paulo Pontes e Armando Costa como uma
simples colagem da obra de Nelson Werneck Sodré, Quem é o Povo no Brasil?, embora essa
obra tenha sido uma das referéncias para a formatacdo politica do espetdculo. Reduzir o
espeticulo a essa perspectiva € ignorar a sua reconhecida capacidade de didlogo com
diferentes setores da sociedade na década de 1960. Acrescente-se, ainda, que essa avaliacdo
nega por completo o trabalho de criacdo artistica e estética dos autores. Opinido ndao € uma

cola, mas sim uma criacio! E o resultado de um trabalho experimental que se iniciara no final

complexo do espetdculo. Pela simples razdo de que a audiéncia era maior e mais variada em matéria de
disponibilidade ideolégica do que o circulo fechado visto por Mostaco. (DAMASCENO, Leslie Hawkins.
Espaco Cultural e Convencoes Teatrais na Obra de Oduvaldo Vianna Filho. Campinas: Editora da
Unicamp, 1994, p. 168-169.)

1% MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opiniio — uma interpretacio da cultura de
esquerda. Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 78-79.
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dos anos 1950 com o Centro Popular de Cultura e desaguou nos trabalhos artisticos do
restaurante Zicartola. Opinido carrega pesquisa, estudo, possibilidade de agregar novas
linguagens artisticas e que se tornaram dramdticas. O que € a miusica no palco? O que
significa produzir, na década de 1960, um espeticulo que conjuga a0 mesmo tempo musica e
texto? Qual a estrutura de um musical brasileiro? Que temas sdo contemplados nesse musical
para pensar a realidade brasileira? Questdes aparentemente inocentes, mas que carregam certa
complexidade quando contrapostas as criticas forjadas ao longo do tempo pelos especialistas
de teatro, que tentam insistentemente limitar o Show a tUnica e simplesmente representacao
abstrata do povo brasileiro. Nesta pesquisa outras possibilidades despontam: refletir sobre o
Show Opinido no ambito da politica cultural do nacional popular ndo significa discutir apenas
a no¢ao de povo que o espetidculo apresenta. Essa perspectiva de andlise ndo € suficiente para

compreender sua complexidade estética e contribui¢@o politica ao debate dos anos 1960.

No ambito dessas argumentacOes, torna-se prudente destacar que, no campo da
pesquisa histdrica, a interpretacdo antropoldégica dos conceitos ja serviu de tema a polémicos e
longos debates. Comumente, uma visdo antropoldgica se afasta veemente das nogdes
interpretativas da histéria. A Antropologia interpreta os fatos a partir de uma longa
continuidade sempre em “evolu¢do”, eliminando, sobretudo, a forca desestruturadora da
contradi¢cdo social.'’ Assim, as diferencas se estabelecem em um mundo estdvel, harmonico,
marcado apenas pela diversidade. Necessariamente, nessa interpretacio o mundo social
contraditério dos homens é suplantado, negado pela estabilidade do convivio social. Dai, a

pergunta: o que Edélcio Mostago chama de visdo antropoldgica de povo?

Levantamos essa questao porque identificamos numa leitura atenta da obra de Sodré
— Quem é o Povo no Brasil? — que, o que o autor ndo fez foi criar uma defini¢ao
antropolégica do povo brasileiro. Ao contrdrio, suas andlises carregam uma forte
historicidade, fazendo com que o conceito de povo seja pensado em relacdo as condicdes
determinadas pelo fempo e pelo lugar. Nelson Werneck Sodré parte da premissa de que a
maioria dos estudos identifica o povo como sendo a unica categoria responsavel pela

producdo de bens materiais, mas salienta:
A idéia de que o povo é constituido apenas pelos produtores de bens
materiais € uma inequivoca limitacdo, na grande parte dos casos, — no caso
do Brasil, por exemplo. Ha trabalhadores, na sociedade brasileira e na
sociedade de todos os paises, que ndo podem ser englobados entre os
produtores de bens materiais e, entretanto, pertencem ao povo. Os

7 Cf. DOSSE, Francois. A Histéria em Migalhas: dos Annales 2 Nova Histéria. Sdo Paulo: Edusc, 2003.
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empregados ndo produzem bens materiais, nem os funciondrios, nem 0s
intelectuais. Seria justo exclui-los do conceito de povo? Parece que ndo. Por
ai vemos que o critério econdmico restrito ndo pode servir de base a uma
conceituagdo aceitdvel e justa. Outros critérios, mais amplos, que englobam
entre os trabalhadores também aqueles que realizam um trabalho util a
sociedade, e ndo apenas um trabalho que resulte na produgdo de bens
materiais, seriam mais justos, sem qualquer divida.'”®

Nesse argumento, o autor ja apresenta fortes indicios de que sua defini¢do de povo
ultrapassa os limites dos conceitos formalmente aceitos — a de que povo € somente aquela
categoria social que atua no ambito da producdo material. E alerta que, antes de se
estabelecerem os critérios para uma defini¢do precisa de povo, € importante assinalar “[...]
que o conceito de povo nao pode ser definido se ndo considerando as condicdes reais de
tempo e lugar”,'” o que permite concluir com seguranca que “[...] povo hoje, no Brasil, ndo é
o que era hd um século, ndo € a mesma coisa que nos Estados Unidos, nem o que € na China.
A composicao dos grupos, camadas e classes que constituem o povo muda ao longo do tempo

e varia de pais em pais, de nacdo em nagdo”.”"

Ao longo da obra, Sodré argumenta que o conceito de povo varia constantemente,
conforme o desenvolvimento e as mudancas estruturais ocorridas na sociedade. Nesse sentido,
nao € possivel pensar em um conceito rigido, estitico e absoluto de povo, pois, “[...]
compondo-se de classes, camadas e grupos diferentes, o povo apresenta contradi¢des internas.
Admiti-lo como formando uma unidade é pura ilusdo”.?"' Cada pafs tem a sua estrutura social
peculiar, portanto tem a sua estrutura de povo, mas em cada época histdrica as condi¢des de
povo sofrem variacdes mediadas pelo tempo, pelo lugar, pelos agentes sociais envolvidos no

processo. Sendo assim,

Em diferentes fases histéricas e em diferentes paises, portanto, o conceito de
povo corresponde a diferentes agrupamentos de forcas sociais. H4d uma
composic¢do especifica para cada situacdo concreta; ndo uma situacio eterna
e imutdvel; povo nio € a mesma coisa em diferentes situagdes historicas. [...]
As classes sdo produtos da histéria, e o lugar que ocupam € também
historicamente condicionado. A histéria humana ndo passa do
desenvolvimento das classes, das lutas e das mudancas nas relagdes entre

elas. Em cada fase histdrica, pois, em condicdes determinadas, certa classe,

198 SODRE, Nelson Werneck. Quem é o Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1962, p. 11.
(Colecdo Cadernos do Brasileiro).

19 Ibid.
200 Ihid.
21 Ibid., p. 21.
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ou certas classes, agrupam-se num conjunto que se conhece como povo, € sO
é vélido para tal fase.”” [Destaques nossos]

Ainda que Nelson Werneck Sodré condicione o estatuto de povo as condig¢des
histéricas de um tempo e de um lugar, o que justifica plenamente a amplitude do seu conceito,
ele encontra ainda um tragco conciliador determinante para todas as situacdes, o de que “[...]
povo € o conjunto das classes, camadas e grupos sociais empenhados na solu¢@o objetiva das
tarefas do desenvolvimento progressista e revoluciondrio na drea em que vive”.? Conclui-se,
entdo, que para o autor o nivel econdmico ndo € suficiente para a concreta denominacdo de
povo. O atributo definidor, para ele € ser uma categoria social que esteja amplamente
comprometida com as transformag¢des do mundo politico em que estd inserida. Em especial,
na década de 1960, significava estar comprometido com as tarefas progressistas e

revoluciondrias que convergiam para a superacao das seguintes situacoes:

Libertar o Brasil do imperialismo e do latifindio. Realizi-las significa
afastar os poderosos entraves que se opdem violentamente ao progresso do
Pais, permitindo o livre desenvolvimento de suas forcas produtivas, ja
considerdveis, e o estabelecimento de novas relagdes de produgao,
compativeis com os interesses do povo brasileiro; significa derrotar o
imperialismo, alijando sua espoliacio econdmica e ingeréncia politica e
integrar o latifindio na economia de mercado, ampliando as relacdes
capitalistas; significa, politicamente, assegurar a manutenc¢ao das liberdades
democrdticas, como meio que permite a tomada de consciéncia e
organizacdo das classes populares; significa impedir que a reacdo conflagre
o pafs, julgando rigorosamente as tentativas libertadoras; significa,
concretamente, nacionalizar as empresas monopolistas estrangeiras, que
drenam para o exterior a acumulacio interna, as de servicos publicos, as de
energia e transportes, as de mineragdo [...]; significa a execucdo de uma
ampla reforma agréria que assegure ao campesinato a propriedade privada da
terra e lhe dé condi¢des para organizar-se econdmica e politicamente e para
produzir e vender a producgdo; significa conseqiientemente destruir os meios
materiais que permitem ao imperialismo exportar a contra-revolucdo e influir
na opinido publica e na orientacdo politica interna; significa desligamento
total de compromissos militares externos; significa relacdes amistosas com
todos os povos.204 [Destaques nossos]

No ambito dessas tarefas revoluciondrias, Nelson Werneck Sodré enfatiza nao sé a
importancia do povo na politica e a viabilidade de sua participag¢do na luta revoluciondaria do

Pais, mas, sobretudo, o seu posicionamento frente a esse processo — estabelecer uma relagcdo

202 SODRE, Nelson Werneck. Quem é o Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1962, p. 14.
(Colecao Cadernos do Brasileiro)

% Tbid.
2% Tbid., p. 36-37.



CAPITULO III: OS CRITICOS, A CRITICA E O SHOW OPINIAO 138

amistosa com todos os povos. O que significa necessariamente, no contexto da década de
1960, reforcar a politica de aliangas j4 anunciada pelo Partido Comunista Brasileiro. Assim, a
op¢ao do autor € pela resisténcia democrdtica e organizada com o apoio significativo do
povo, que para ele, coerentemente, passava pelas diferentes classes sociais interessadas na
tarefa progressista e revoluciondria de combate aos problemas internos e externos com 0s

quais o Pais se defrontava. Essas classes, por sua vez, eram compostas por:

Parte da alta, média e pequena burguesia, a parte de cada uma desligada de
associagdo, compromisso ou subordinacdo ao imperialismo; o proletariado; o
semiproletariado e o campesinato, com participacdo ativa na medida da
consciéncia politica que apresentem os seus componentes. Povo, no Brasil,
hoje, assim, é o conjunto que compreende o campesinato, o
semiproletariado, o proletariado, a pequena burguesia e as partes da alta e
média burguesia que tém seus interesses confundidos com o interesse
nacional e lutam por este. E uma forca majoritdria inequivoca. Organizada, é
invisivel > [Destaques nossos]

Nessas circunstancias, o que representa um grande problema para Edélcio Mostaco
no Show Opinido, ver a classe média se apropriando da cultura do povo, se engajando nos
problemas do povo, numa posi¢do politica essencialmente indcua, desproposital e vazia, é
para Sodré uma atitude politica valiosa e promissora, pois o autor entende que o fermento da
mudanca ndo estd somente naqueles que trabalham com sua forca fisica produzindo bens
materiais, mas também naqueles que escrevem, que criam, que atuam intelectualmente frente

aos problemas do Pais, frente as dificuldades de um povo.

Nesse sentido, as concepgdes de Nelson Werneck Sodré acabam por justificar
plenamente a importancia politica de Nara Leao no Show Opinido, pois embora ela nao tenha
suas raizes fincadas na classe popular e nem seja moradora dos bairros suburbanos do Rio,
carrega atitude revoluciondria para discutir politica, para refletir sobre os problemas sociais,
para produzir cultura brasileira num momento em que a liberdade de expressdo estava sendo
cada vez mais cerceada pela censura militarizada da Ditadura. Ainda que a cantora encarne a
representacao da classe média burguesa no espetaculo, seu compromisso politico ndo era com
os valores conservadores da Ditadura, que cultuava o civismo, o moralismo e o militarismo da
Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, por exemplo. Ao contrdrio, o discurso e as
atitudes politicas de Nara Ledo estavam articulados com as reflexdes politicas tecidas pela

esquerda engajada do CPC da UNE, com as dentncias sociais praticadas esteticamente pelos

*% SODRE, Nelson Werneck. Quem é o Povo no Brasil? Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1962, p. 37.
(Colecao Cadernos do Brasileiro)
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cineastas do Cinema Novo, pelo contato com os dramaturgos e atores engajados do Teatro de
Arena de Sao Paulo. Dai sua autoridade para participar de um espeticulo de tamanha
envergadura politica e estética como o Opinido. Essa participacdo de Nara deve ser revista
pela sua atitude revoluciondria, seu discurso e posicionamento diante das questdes politicas e

culturais colocadas nos anos 1960.

Para Sérgio Cabral o posicionamento politico e engajado de Nara Ledo no campo da
esquerda se solidificou a partir do seu envolvimento com os jovens cineastas do cinema novo,
em especial com Ruy Guerra, que na época estava envolvido com os trabalhos de produgao do

filme Os Cafajestes (1961/1962).

Marcada por um acentuado sentido de autocritica, como a definiu o futuro
marido Cacd Diegues, Nara Ledo ndo aceitou a participar como atriz do
filme Os Cafajestes, dirigido pelo seu novo namorado, 0 mocambicano Ruy
Guerra. Ndo entrou no filme, mas, gracas ao namorado, ganhou uma nova
legido de amigos, comecando pelos cineastas ligados ao cinema novo, como
Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Cacd Diegues. E mais: sendo
uma época em que a politica era uma das maiores preocupagdes da
juventude universitdria, acabou envolvida pelo debate ideoldgico, adotando
as posigoes de esquerda defendidas pelos jovens intelectuais, entre os quais o
préprio Rui Guerra, um marxista permanentemente disposto ao proselitismo.
Nao s6 o proselitismo politico: “Rui me fez ler livros muito importantes,
como O Segundo Sexo, de Simone Beauvoir”, disse Nara Ledo ao jornalista
Flavio Eduardo de Macedo Soares, do O Jornal. Muita gente pensa que foi
Carlos Lira o principal responsdvel pelo ingresso dela na militancia politica,
mas, quando restabeleceram as relacdes entre eles [...] a moga jd estava
definitivamente instruida de que o fundamental era lutar contra as injustigas
sociezlgﬁs. “Quem politizou Nara foi o cinema novo”, disse Carlinhos Lira
[...]

O envolvimento politico de Nara Ledo ainda pode ser notado nas declaragdes
desfechadas ao longo dos anos 1960. Entre tantas, a mais polémica estd na critica publica que
proferiu contra a permanéncia dos militares no poder: “[...] os militares podem entender de
canhdo ou de metralhadoras, mas ndo pescam nada de politica”.””” E depois de sugerir a
extin¢do do Exército brasileiro e a volta dos civis ao poder, ainda alfinetou: “As nossas Forcas
Armadas ndo servem para nada, como foi constatado na ultima revolucdo, em que o
deslocamento das tropas foi prejudicado por alguns pneus furados”.*”® Nessa entrevista
concedida ao Didrio de Noticia em 1966, a cantora argumentava ainda que o exército gastava

muito dinheiro e que no momento o Brasil precisava era de professores, escolas, técnicos e

2% CABRAL, Sérgio. Nara Ledo: uma biografia. Rio de Janeiro: Lumiar, 2001, p. 57.
*7 CALADO, Carlos. Tropicalia: a histéria de uma revolugdo musical. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997, p. 109.
*% Tbid., p. 109
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hospitais. O tom grave dos argumentos de Nara provocou fortes reagdes nos bastidores da
politica ao esbravejar que era preciso com urgéncia “anistiar” e preparar a volta dos cassados
pelo regime dos militares e que deveria ainda haver uma puni¢@o aos responsaveis pelo golpe

de 1964. “Quem estd mandando é que deveria ser cassado”, termina a cantora.”

Depois dessas declaragdes Nara Ledo passou a ser personagem principal das paginas
de politica dos jornais brasileiros. Muitos colegas ligados ao teatro, ao cinema e a literatura
temiam pela possivel prisdo da cantora. Alguns setores militares achavam que o exército
deveria ser mais rigoroso com esse tipo de declaracdo e recomendavam a prisao imediata de
Nara. J4 os setores mais brandos das forcas militares indicavam a abertura de um processo

judicial contra ela.

Dada a repercussao da entrevista em todo o Pais e a possibilidade de prisao da
cantora, foram muitas as manifestacdes soliddrias e de apoio a Nara. Numa noite foi
surpreendida com a chegada de 150 artistas e intelectuais que se aglomeraram na calgada de
sua casa para lhe prestar apoio. L4 estavam, entre outros: Anténio Calado, Enio da Silveira,
Hélio Peregrino, Tonia Carreiro, Ferreira Gullar, Odete Lara, Helena Inés, Susana de Morais,
Isolda Cresta, Joaquim Pedro de Andrade, Mario Lago, Fernanda Montenegro, Flavio Rangel,

Jodo do Vale, Edu Lobo e Antonio Carlos Fontoura.>'”

O comprometimento da cantora Nara Ledo com as questdes politicas do Pais, bem
como o circunstanciamento histérico de Nelson Werneck Sodré sobre a polémica “quem € o
povo no Brasil?” acabam por responder também as provocagdes de um importante estudioso
da musica popular brasileira, José Ramos Tinhorao. Embora suas andlises sejam anteriores as
de Edélcio Mostago, em sua obra Teatro e Politica ele compartilha da mesma noc¢do de povo
defendida pelo critico teatral e consequentemente problematiza a participacdo de Nara e a sua
“incapacidade” musical, vocal e social para cantar baides — uma expressao popular que se

descaracteriza na voz de uma artista burguesa da classe média carioca.

*% CABRAL, Sérgio. Nara Ledo: uma biografia. Rio de Janeiro: Lumiar, 2001, p. 111.

210" A repercussio do caso instigou o poeta Carlos Drummond de Andrade a criar um poema que foi publicado
no Correio da Manhd e dirigido exclusivamente ao Presidente da Republica, o marechal Castelo Branco.
Embora o poema apresente uma conotagdo essencialmente polida, branda aos mandos e as a¢des politicas dos
militares, intercede pela liberdade de Nara: “Meu honrado marechal, Dirigente da nac¢do, Venho fazer-lhe um
apelo: Ndo prenda Nara Ledo. [...] Se o general Costa e Silva Ja nosso meio chefdao Tem pinta de boa praca,
Pra que tal irritagdo? Que disse a mocinha, enfim, De inspirado pelo cdo? Que € pela paz e amor E contra a
destruicdo? Deu seu palpite em politica Favordvel a eleicio De um bom paisano — isso é crime, Acaso, de
alta trai¢@o? [...] Meu ilustre general, Dirigente da nacdo, Ndo deixe, nem de brinquedo, Que prendam Nara
Ledo”. Ver: Ibid., p. 115-116.
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Em sua obra Pequena Histéria da Misica Popular: da Modinha a Cancao de
Protesto,”’! Tinhordo defende a ideia de que nao sé Opinido, mas também as manifesta¢des
artisticas que partiram para o ‘“engajamento politico” na década de 1960 eram limitadas,
apresentando uma ternura paternalista pelo povo sofredor. Tudo se inicia, diz ele, com a peca
A Mais Valia vai Acabar Seu Edgar, de Oduvaldo Vianna Filho, e Gimba, de Gianfrancesco
Guarnieri. Depois se estende para o cinema com o filme Cinco Vezes Favela. Nessa mesma
direcdo estd o Show Opinido, que lanca uma visao iluséria da realidade, além de apresentar
um velado sentido politico, nove meses depois da vitéria do movimento militar de 31 de

marc¢o de 1964.

Em 1966 Tinhordo langa outra obra, Misica Popular Brasileira: Um Tema Em
Debate,”'? em que classifica o Show como um equivoco de Opinido. Para o autor o espetdculo
¢ essencialmente propagandistico, ideoldgico e idealista e, mais, estd visivelmente a servico

da esquerda frustrada e assustada com a implantacdo do Golpe:

O Show Opinido, por exemplo, parecia querer dar a impressdo — pelas
entrelinhas do texto cuidadoso de seu programa — de uma tentativa de reag@o
a politica de coelhinho assustado com o comunismo instaurado pelo Golpe
Civil Militar de 1° de abril de 1964. Segundo os defensores desse idealismo,
o Show Opinido seria a mais séria tentativa de despertar a consciéncia
nacional do povo, através de uma espécie de propaganda subliminar
oferecida com o atrativo da boa miisica popular. Foi como decorréncia desse
princip%?3 e dentro desse esquema que Nara Ledo anunciou até que ia gravar
baides.

Mas o desafeto maior de Tinhordo pelo musical de Oduvaldo Viana Filho, Paulo
Pontes e Armando Costa advém da apropriacdo da cultura popular pela classe média carioca,
desprovida, segundo suas reflexdes, de cultura prépria. Argumenta que o gosto repentino da
jovem elite do Rio de Janeiro pelos sambas suburbanos e pelos baides nordestinos nada mais
era do que uma forma de rever as fracassadas composicdes musicais fundadas nas falsidades
culturais do jazz que entrou macicamente no Brasil a partir do trabalho dos musicos da

chamada bossa nova.

Alids, cabe destacar que, mais do que qualquer outra pessoa, foi Tinhordo que

liderou a fervorosa campanha contra a participacdo de Nara Ledo no Show Opinido e

2'' TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Misica Popular Brasileira: da Modinha 2 Cancio de
Protesto. Petrépolis: Vozes, 1975.

*12 1d. Misica Popular: um tema em debate. 3. ed. So Paulo: Ed. 34, 1997, p. 85.
1 Thid.



CAPITULO III: OS CRITICOS, A CRITICA E O SHOW OPINIAO 142

consequentemente contra a sua adesdo as manifestacdes da cultura popular. E é com esse tom

de reprovacdo que argumenta:
Assim, o que a decisdo anunciada pela cantora Nara Ledo queria dizer,
entdo, era apenas que neste novo momento de apropriacdo da cultura, por
parte da classe média, a consciéncia da alienacdo estava gerando outra fase
de idealismo. O que houve, na realidade, ¢ que o grupo simbolizado na
antiga deusa da bossa-nova percebeu a falsidade cultural que consistia em
cantar composicdes jazzisticas com letras em que a novidade do

impressionismo nascia da falta de sintaxe, e revelava a auséncia de contetido
que transformava todas as musicas numa espécie de melado musical.

Para sanar esse mal, o idealismo dos responsdveis pela nova tendéncia
juntou o oportunismo talentoso do compositor urbano Z¢é Kéti a ingénua
autenticidade do compositor nordestino Jodo do Vale, descoberto, a despeito

do seu sucesso como compositor de baides em todo o Nordeste, hd 15

Ell’lOS.214

Em meio ao “suposto” oportunismo da nova geracao de musicos cariocas dos anos
1960, o autor ainda indaga: “Alids, como nasceu o préprio Show Opinido?”.*"*> Nasceu do
idealismo exagerado e entusidstico da gerag¢do universitdria, ante a apresentagdo de sambas
antigos, esquecidos como as composi¢oes de Cartola, de Ismael Silva e de Nelson
Cavaquinho no restaurante Zicartola. Por sua vez, o afamado restaurante do tradicional
sambista Cartola e sua esposa D. Zica também nasceu como decorréncia do mesmo
fenomeno: “[...] entusiasmo que levou a classe média a procurar nos morros a fonte da

o ~ Lo . 55 216
vitalidade de uma cultura que ndo encontrara exemplo em seu préprio meio”.

Para o autor, essa desmesurada e descabida contradi¢do materializada na apropriacdo
das manifestacdes culturais populares pela classe média urbana estd sedimentada no
determinismo histérico-socioldgico, que mostra “[...] que uma cultura particular ndo se
transplanta, mas se cria pela sedimentacdo progressiva de fatores condicionantes, ndo apenas
durante uma vida, mas durante muitas geragées”.217 Nesse processo, a classe média se mostra
essencialmente fragil e ineficiente por ndo conseguir estabelecer ou constituir seus proprios

padrdes culturais, o que a faz uma classe com tragcos marcadamente idealistas e ingénuos:

As camadas médias ndo conseguirdo, jamais, um cardter proprio, porque a
sua caracteristica é exatamente a falta de cardter, isto €, a impossibilidade de
fixar determinado trago por longo tempo, em conseqiiéncia da sua extrema
mobilidade dentro da faixa situada entre a prestacdo de trabalho mecanico

214 TINHORAO, José Ramos. Misica Popular: um tema em debate. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997, p. 84.
* Tbid.

1% Thid., p. 84-85.

27 Tbid., p. 85.
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(saldrio-minimo) e a detencdo dos meios de producdo (grande capital
financeiro e de industria).

Por que insistem, entfo, os responsaveis pelas diretrizes culturais da classe
média brasileira, e particularmente a carioca, em mais uma tentativa de
apropriar-se da cultura popular?

Insistiam, como das outras vezes, por idealismo. Embora muitos dos
orientadores da moderna tendéncia a comunhdo com a cultura popular
tivessem as suas tinturas de marxismo, a sua ingenuidade era evidente.?'®
[Destaques nossos]

Nao hé duvida de que José Ramos Tinhordo engrossa a fileira dos muisicos puristas,
que veem o0 contato entre a bossa-nova (manifestacdo da classe média) e os sambistas do
suburbio carioca como prejudicial ao proprio samba e a prépria cultura popular. Contudo,
acompanhando o préprio desenvolvimento da musica popular brasileira durante toda a década
de 1960, o que parece mais correto pensar € que esse ‘“‘encontro” ou esta “simbiose” foi

praticamente inevitdvel e houve sim para os dois um proveito mutuo.

Nessas circunstancias, diferentemente do que profere Tinhordo, a alianca entre a
faccdo nacionalista da bossa-nova e o movimento estudantil universitirio gerou
consequéncias e avancos importantes tanto para valorizacdo da musica brasileira no mercado
quanto para ampliagdo do gosto eminentemente popular. Esse “contato” promoveu de forma
significativa a ruptura das barreiras entre o samba popular e o samba “bossa nova” da classe
média. Cartola, Helton Medeiros, Jodo do Vale, Z¢ Kéti e tantos outros que até entdo tinham
sido limitados a vida de ostracismo (ainda que com grande prestigio local) puderam enfim
dialogar com um publico mais jovem que até entdo s6 ouvia a musica produzida por sua

prépria classe.

Nesse sentido, a relagdo cultura popular versus cultura classe média nao pode ser
entendida apenas como oportunismo de uma classe social em prejuizo de outra, ou como
simples interesse na vendagem de produtos culturais originais no mercado da arte. Ao
contrério disso, deve ser compreendida como um momento singular que permitiu a criacdo de
novas possibilidades estéticas e artisticas para a musica, para o teatro e para o cinema. Em
suma, foi um momento de recriacdo da arte nacional que juntava os diferentes codigos
artisticos e as formas estéticas a um conteddo comum: o de pensar e denunciar a realidade do

Pais que se militarizava e se empobrecia.

¥ TINHORAO, José Ramos. Miisica Popular: um tema em debate. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 1997, p. 85.
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Esse novo cendrio da arte nacional, articulado, sobretudo, no processo de recriacdo
da cultura popular, foi também objeto de reflexdo do produtor musical Fldvio Eduardo de
Macedo Soares Regis em um instigante artigo publicado na Revista Civilizagao Brasileira, “A
Nova Geragao do Samba”. Ao reconhecer as possibilidades de novos trabalhos a partir da
troca entre os diferentes niveis de cultura, o autor acaba respondendo as provocagdes de

Tinhorao:

Se esse aproveitamento é desonesto ou ndo, se € um roubo das idéias dos
compositores populares parece ser uma questdo desmentida pelos préprios
fatos. Quem ouve um samba de Carlos Lyra de inspiracdo popular vé logo
que ndo é um pastiche, uma copia servil, mas sim uma criacdo pessoal,
complexa, em que o samba do morro fornece apenas o arcabouco, o clima.
Também ndo existe roubo, pois ndo hd substitui¢do. Os compositores como
Z¢ Kéti e Nelson do Cavaquinho ja haviam sido definitivamente alijados do
grande ptiblico pelas forgas que controlam o mercado. Que eles possam
reiniciar o didlogo com um piiblico maior, mesmo que misturado com
musicos da classe média, € para eles uma oportunidade vélida, tanto assim
que nenhum deles nunca se recusou a esta colaboracdo. Seria um excesso de
otimismo crer que as classes populares pudessem mesmo dominar a misica
popular brasileira na sua producdo: a verdade é que elas ndo vivem numa
sociedade estruturada para servi-las, sendo o contrdrio o que acontece. Que
se obtenha uma certa medida de participacdo popular na nossa mdusica, € o
méximo com que pode contar.”"’

Ao lado disso, é importante destacar que o didlogo que se projetou ao longo dos anos
1960 entre o samba popular e as cangdes da bossa-nova faz parte do processo de
desenvolvimento histérico da musica popular brasileira. E, mais, o que os muisicos puristas —
e neste grupo inclui-se Tinhordo — ndo podem perder de vista € que nesse processo as forgas e
os valores politicos que atuam na formagdo da musica nao se desenvolvem de maneira
continua e estavel, mas a partir de um processo contraditério que se constitui no ambito da

o . A 220
historia a partir de permanéncias, rupturas e perspectivas.

219 REGIS, Flavio Eduardo de Macedo Soares. A Nova Geragdo do Samba. Revista Civilizacao Brasileira, n.
02, p. 366-367, maio de 1966.

% No ambito do desenvolvimento histérico da Misica Popular Brasileira, especialmente na década de 1960, o
debate e as contradi¢des artisticas, politicas e estéticas da miisica popular podem ser sistematizados a partir
de trés tendéncias: (01) postura nacionalista defensiva: vertente cujo representante maior era José Ramos
Tinhordo, cuja tese era a de que somente os compositores oriundos das camadas populares seriam legitimos
praticantes da musica popular brasileira. “O povo”, concebido quase sempre como entidade abstrata, sem
matizes de classe — guardaria em si os residuos do “cardter nacional Brasil” e nele se depositaria a chave da
autencidade oposta a alienac@o das classes médias. A tese de Tinhordo se tornou bastante conhecida na
década de 1960, a partir da fervorosa militdncia nas paginas dos jornais cariocas e na producdo de polémicas
obras — Miisica Popular um Tema em Debate € O Samba Agora Vai: a Farsa da Miisica Popular Brasileira.
(02) posigdo nacionalista que aceita a adesdo de compositores universitdrios da classe média e de extracdo
pequeno burguesa: nessa vertente o critério de brasilidade ndo se encontra na origem social do compositor e
sim em como a obra pode servir as perspectivas dos populares. Manifesta um grande interesse pelo
engajamento politico, afastando-se, assim, das convic¢des amorosas e das convengdes harmoniosas da bossa
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N

Outra ressalva as polémicas consideracdes de Tinhordo diz respeito a concepcao
essencialmente fechada e, por que ndo, reducionista que apresenta sobre cultura popular. O
autor compreende os codigos de comportamento, as crengas e as praticas cotidianas das
classes subalternas como expressdes espontaneas de uma cultura popular original e autbnoma,
permeadas por valores auténticos, puros e que, quando colocados em contato com outras

experiéncias, se “contaminam”, perdendo de forma substancial a esséncia que a sustenta.

Ao colocar em questdo a “apropriacdo” da cultura popular pela classe dominante, o
autor limita por completo o campo de atuacdo em que se processa a experiéncia estética da
cultura popular. Para Tinhordo a cultura dos homens pobres suburbanos deve permanecer no
morro, as praticas e as vivéncias dos artistas que cantam baides deve se limitar ao nordeste.
Indubitavelmente, José Ramos Tinhordao endossa uma visao ortodoxa, antiquada e atualmente
superada pelos novos estudos culturais: a cultura como uma manifestacio nitidamente

hierarquizada em “cultura dominante” e “cultura popular”.

Esse posicionamento vem de encontro aos estudos da cultura popular sugeridos pelo
historiador italiano Carlo Ginzburg em sua obra O Queijo e os Vermes.**' Ao narrar a histéria
de Domenico Scandella — conhecido por Menochio — queimado por ordem do Santo Oficio, o
historiador apresenta uma das mais interessantes histdrias da Inquisi¢c@o, da cultura popular e
da cultura erudita da Epoca Moderna. Nesse trabalho, Ginzburg rompe com a ideia
aristocratica de que existe uma cultura superior a outra e para isso trabalha com a concepcao
de circularidade cultural, ou seja, o influxo reciproco entre cultura subalterna e cultura

hegemonica.

A ideia de circularidade cultural permite avaliar que as diferencas e a permanéncia
de elementos culturais comuns presentes em classes sociais diversas convivem, dialogam e

compartilham experiéncias no ambito da mesma realidade histérica em que se encontram.

nova. As cangdes populares assumem a perspectiva popular e politica do Centro Popular de Cultura, do
Teatro de Arena de Sdo Paulo, do Grupo Opinido e do Cinema Novo. Foi no dmbito dessa tendéncia que
despontou a chamada “musica de protesto”, entendida como bandeira, simbolo de repudio a Ditadura Militar.
Seus tedricos: Fldvio Eduardo de Macedo Soares Régis e Nelson Lins e Barros. (03) postura
antinacionalista: opunha a uma série de valores artisticos e estéticos das tendéncias anteriores. Os
compositores e musicos eram chamados de Tropicalistas (representados entre tantos por Caetano Veloso,
Rogério Duprat, Torquato Neto, Tom Zé e o grupo de rock Os Mutantes) e defendiam certa autonomia dos
fendmenos artisticos, além de solicitar procedimentos musicais modernos, o que se confirma pela
incorporacdo, em suas composicdes, do ié, ié, ié — corrente musical desprezada pelos setores nacionalista dos
anos 1960. Ver: ARTE EM REVISTA. Caminhos da MPB, Sao Paulo, Kairés, ano 01, n. 01, jan./mar.
1979.

22

GINSBURG, Carlo. O Queijo e os Vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela
Inquisi¢do. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1987.
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Assim, a materialidade da circularidade cultural no ambito dos debates sobre a musica
popular brasileira e principalmente na realizacdo do Show Opinido pode ser amplamente

constatada nas argutas e oportunas intervengdes de Flavio Eduardo de Macedo Soares Regis:

[...] existem musicos, como Baden Powell, em que € dificil saber onde acaba
o samba tradicional e onde comeca a bossa nova. E casos de colaboracio
bastante bem sucedida entre pessoas ligadas as duas correntes,
respectivamente: as miusicas de Pinxiguinha com letras de Vinicius de
Moraes, por exemplo, usadas no filme Sol Sobre Lama, de Alex Viany. Sem
falar na quase impossibilidade de afirmar com precisdo a que classe social
pertence esse ou aquele musico. Quem é mais popular: Nara Ledo, que
sempre viveu em Copacabana, mas voluntariamente tomou a si os problemas
das classes menos favorecidas, ou Angela Maria, que ja trabalhou numa
fabrica, mas hoje chega a se prontificar a cantar para as tropas colonialistas
portuguesas em Angola, mediante bom pagamento? Um intérprete ndo canta
s6 problemas seus. Em Nara essa distancia entre o problema pessoal e o
problema interpretado chegou a um méiximo. Mesmo quando canta misicas
escritas por letristas do sexo masculino conserva o género no masculino, ao
contrdrio do que fazem quase todas as outras cantoras populares. O ponto de
vista apresentado por ela é sempre o do compositor.”

A luz dessas ponderacdes, algumas questdes a José Ramos Tinhordo fazem-se
necessdrias: E possivel pensar em uma cultura popular subordinada 2 cultura dominante?
Existe uma relacao de dependéncia entre as culturas ou € possivel falar em circularidade (em
troca de experiéncias) entre os dois niveis de cultura? Em se tratando do musical Show
Opinido, a cultura popular (samba, baido, cordel, sotaque, trejeitos) ndo passa por um

processo de resignificacdo no palco?

Acrescente-se a essa discussdo que José Ramos Tinhordo compreende a cultura
popular como uma manifestacdo limitada por um unico tempo: o tempo de sua matriz, o
tempo de sua génese. Nessa direcdo, enxerga o samba do carioca Z¢& Kéti e os baides do
nordestino Jodo do Vale como expressdes superadas pelo tempo, ou seja, obras datadas, que
servem de reflexdo e compreensdo apenas para o momento histérico em que foram
concebidas. Sendo assim, essas manifestacdes, ao serem redimensionadas a circunstancias de
outro tempo — que ndo o da sua producdo — se transformam em manifestacdes vazias,

desprovidas de esséncia e descaracterizadas em suas possibilidades de articulagao politica.

Os argumentos de Tinhordo encontram forte acolhida nos debates acerca da estética

da recepgdo, especificamente no ambito dos estudos da Hermenéutica. Para o pensador

2 REGIS, Flavio Eduardo de Macedo Soares. A Nova Geragdo do Samba. Revista Civilizacao Brasileira, n.
02, p. 367, maio de 1966.
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Asthetik Schleiermacher, o contato da arte com o intérprete ou com um mundo histdrico que

lhe € exterior descaracteriza por completo a esséncia da obra:

[...] a partir do momento em que as obras de arte entram em circulagdo. Ou
seja, cada uma (obra) tem uma parte de sua compreensibilidade a partir de
sua compreensdo original. [...] Por isso a obra de arte perde algo de sua
significancia quando € arrancada de seu contexto origindrio e este ndo se
conserva historicamente [...]. Assim, uma obra de arte esta enraizada na
realidade, também no seu solo e chao, no seu entorno. Ao ser retirada desse
entorno e entrar em circulagdo, é como algo que foi salvo do fogo e agora
traz as marcas do queimado.**’

Diferentemente de Schleiermacher, a questdo do tempo histérico na compreensao e
interpretacdo de uma obra tornou-se primordial para o pensador Hans-Georg Gadamer e deve
ser entendida como uma contribui¢do importante para todos aqueles que pensam a arte no
campo da Histéria. Para o tedrico, a distancia temporal e a ocasido de representacdo da obra
sdo possibilidades positivas e produtoras da compreensdo: “s6 a distdncia permite que o
objeto ndo seja recebido com a mesma preconcep¢do de seus contemporaneos, tornando
possivel questionamento”. Nesse sentido, 0 modo de ser da arte ndo existe em um espago
neutro, atemporal e circunstancialmente apolitico. Ao contrario disso, a ocasionalidade, a
temporalidade sdo instrumentos que permitem a obra de arte determinar-se de maneira nova,

redimensionar seus significados e receber outras interpretacdes. Para Gadamer,

[...] € incontestdvel que a arte jamais é passado, mas consegue superar a
distincia dos tempos através da presenca do seu préprio sentido. Assim,
parece que a partir de um duplo ponto de vista o exemplo da arte nos mostra
um caso privilegiado de compreensdo. A arte ndo € mero objeto da
consciéncia histdrica e, no entanto, a sua compreensdo implica sempre uma
mediacdo histdrica. [...] se sabemos e reconhecemos que a obra de arte ndo é
um objeto a-temporal da vivéncia estética, mas pertence a um mundo e
somente este poderd determinar plenamente o seu significado, parece que
devemos concluir que o verdadeiro significado da obra de arte s6 pode ser
compreendido a partir desse “mundo”, portanto, principalmente a partir de
sua origem e de seu surgimento.”**

As consideracdes de Hans-Georg Gadamer visivelmente se aproximam dos
fundamentos tedricos e metodologicos em que se organiza o conhecimento no campo da
histdria, para o qual as evidéncias devem ser questionadas e indagadas, toda arte € politica e

traz no seu amago as lutas politicas de uma época. Por isso nenhuma obra de arte é superada

3 SCHLEIERMACHER, Asthetik; ODEBRECHT, R. apud GADAMER, Hans-Georg. Verdade e Método I -
tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. 8. ed. Petrépolis / Sao Paulo: Vozes / Universitdria Sdo
Francisco, 2007, p. 233.

** GADAMER, 2007, op. cit., p. 232-233.
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pelo tempo. Ao lidar com fontes artisticas, sejam elas “engajadas” ou “ndo engajadas”,
“populares” ou ‘“‘eruditas”, é importante atualiza-las, redimensioné-las de acordo com seu

momento de produgao e, sobretudo, com os interesses do presente, da atualidade.

Outra obra nao menos polémica que as de Edélcio Mostago e de José Ramos
Tinhordo ¢ Impressoes de Viagens: CPC, Vanguarda e Desbunde,” da pesquisadora
Heloisa Buarque de Holanda. Suas reflexdes, que sdo referéncia para todos aqueles que se
dedicam ao estudo da arte e da cultura nos anos 1960, levantam uma série de restricdes ao
engajamento politico e a qualidade literdria das manifestacdes que se empenharam em
denunciar os problemas politicos e sociais antes e depois do Golpe Civil Militar no Brasil em

1964.

Em relacdo a produgdo artistica que antecede o Golpe, a autora levanta varios
questionamentos acerca das diretrizes politicas da producdo cultural apresentadas por Carlos
Estevam Martins em 1962 no Centro Popular de Cultura. Em sua andlise, a opcdo dos
intelectuais e artistas pela produgdo de uma arte popular revoluciondria acabou por reduzir a
poética das obras literarias a um discurso meramente esquematico, paternalista, conformista e,

sobretudo, pobre.

Em 1963, o Centro Popular de Cultura lancou mais uma obra da série Cadernos do
Povo Brasileiro, dessa vez um livro de poesias explicitamente politizadas e engajadas aos
problemas sociais, politicos e culturais do Pais. De acordo com a pesquisadora, a obra
apresenta limitagcdes ndo s6 do ponto de vista politico, mas, sobretudo, do artistico. Assim, a
colecdo Violdo de Rua — que traduzia a tendéncia cepecista de uma arte popular
revoluciondria — teria acabado por colocar em cena a linguagem do intelectual engajado na
década de 1960, cuja proposta ideoldgica em ‘“ser povo” acabou produzindo um discurso
meramente simplista, inocente e despretensioso, marcado ainda por linguagens e signos

populares estilizados nos modelos de expressao provinciais ou arcaicos.

Para a pesquisadora, a “espontaneidade” da linguagem popular do militante de
esquerda colocava em cena a postura equivoca e limitada daqueles que partiram para o
engajamento politico na década de 1960. Ao se colocar na posicdo de “povo” ou de
“entendedor dos problemas do povo”, artistas e intelectuais assumiram uma postura moralista,

solidaria e pacifista diante dos problemas colocados naquele momento:

* HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sio
Paulo: Civilizagdo Brasiliense, 1981.
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O artista popular revoluciondrio poderia ser o individuo que mora na zona
sul, trabalha e ganha dinheiro, tem mae, mas vé€ que a favela € logo ali e que
na porta de seu edificio dorme um mendigo adulto. Sente-se, entdo,
compelido a renegar sua existéncia de “burgués de doirada tez” para juntar-
se ao povo. Sua opcao é moral. Sua ac¢do politica € um problema de honra e
de doutrina. Realiza-se como atitude intelectual pacificadora de uma
existéncia contraditéria de escritor de classe média que mora em edificio
altissimo, observando o rico que porta um presunto e os andrajos que
crescem na favela. Evangelicamente, ele mitifica o poder de conversagdo da
palavra e seu movimento intencional passa a ser o de comover e culpar:
comover pela denuncia da miséria, culpar pelo investimento na suposta
consciéncia critica e revoluciondria do intelectual. Como disse Arnaldo
Jabor revendo sua prépria participacdo na produgdo cepecista, “a gente
pensava que fome era um caso de falta de informacao: se o povo fosse bem
informado, aconteceria a revolucdo, sem darmos conta da extrema
complexidade do problema”. Uma missdo assumida como tal: trata-se de um
dever, de um compromisso com o povo € com a justica vindoura — revolugao
nacional popular.

Poeticamente, esta opcéo traduz-se numa linguagem celebratdria, ritualizada
exortativa e pacificadora. O laborioso esforco de captar a ‘“‘sintese das
massas’ significa para o escritor a escolha de uma linguagem que nfo € sua.
Programaticamente, ele abre mdo do que seria a forca de seu instrumento de
trabalho, a palavra poética — seu Uinico engajamento possivel — a favor de um
mimetismo que ndo consegue realizar, ndo levando, inclusive, em conta o
nivel de producido do simbdlico nesta poética popular. Produz, entdo, uma
poesia _metaforicamente pobre, codificada e esquemdtica.”*® [Destaques
Nnossos]

O grande problema para Heloisa Buarque de Holanda consiste em relacionar o
“engajamento” das obras artisticas a sua “qualidade literdria”. Em termos praticos sua tese
sugere o seguinte: a obra de arte engajada ndo tem qualidade artistica, é pobre em contetido e
em elementos artisticos e estéticos e, mais que isso, ndo apresenta sob uma perspectiva

revoluciondria os problemas vividos na década de 1960.

Nesse sentido, a autora entende que o discurso poético das manifestacdes produzidas
como arte popular revoluciondria ndo teve, apesar de seu propdsito explicitamente engajado,
uma funcao revoluciondria. Ao optar por um discurso poético que atendesse e dialogasse com
os interesses da massa, as obras artisticas se tornaram excessivamente diddticas, esquemdticas
e panfletdrias, fazendo com que a abordagem politica sobre o processo histérico em questdo
fosse reduzida a fervorosos apelos visivelmente inocentes, pacificadores, soliddrios e
forjadores do popular. E, mais, a abordagem politica exacerbada suplantou o valor artistico e

literario das obras, o que consequentemente as tornou obras menores.

% HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sio
Paulo: Civilizagdo Brasiliense, 1981, p. 25-26.
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Com essa andlise, a autora avalia que depois da implantacao do Golpe Civil Militar a
producdo literdria cuja poética era o discurso popular nacionalista vai aos poucos cedendo
lugar a outras manifestacdes que procuravam dialogar com os problemas advindos da
Ditadura. A literatura perde o seu vigor e refugia-se em outras produgdes, deixando de

corresponder as necessidades colocadas pela situagdo politica.

Nessas circunstancias, depois de 1964 o cendrio cultural brasileiro viu florescer no
Cinema, no Teatro, nas Artes Plasticas e na Miusica Popular Brasileira uma cultura
essencialmente de esquerda disposta a avaliar o seu malogro diante da facilidade de
implantacao do Golpe. Fracassada em seus projetos politicos e em sua sede revoluciondria, as
manifestacdes engajadas passaram, entdo, a atuar num circuito nitidamente integrado ao
sistema, ou seja, passaram a dialogar com um publico ja “convertido” de intelectuais e
estudantes da classe média. Nesse processo limitado de atuag¢do politica, outro problema
desponta, argumenta a autora: a inser¢ao da arte engajada no mercado de producdo cultural.
Em sua andlise, a arte engajada se transformou em um negdécio rentivel no ambito da
industria cultural instalada na década de 1960. Consequentemente, se processou a
mercantilizacdo da luta politica que dizia ser a resisténcia aos acontecimentos politicos de

1964:

A perda de contato politico com o povo e a incapacidade de uma reflexdo
critica a respeito da derrota sofrida criou num primeiro momento uma
situacdo em que a produgdo artistica preserva-se marcantemente didética e
ingénua — apregoando obviedades para um publico “culto” e, grosso modo,
de esquerda. Os espetaculos sdo verdadeiros meetings onde a intelligentzia
renova entre seus pares suas inclinacdes populares, antiimperialistas,
socialistas e revolucionarias. Mais do que nunca a intelectualidade faz de sua
op¢do “revoluciondria” uma opg¢do “espiritual”. Enquanto ela reitera em seus
encontros civicos—teatrais propdsitos de ndo dar tréguas a ditadura e aos
yangues, sua produ¢do comeca a formar um publico consumidor de cultura
“revoluciondria” — um processo que vird por varios caminhos, nos anos
seguintes e até nossos dias, configurar um rentdvel comércio de obras
engajadas perfeitamente integradas aos esquemas de producdo € consumo
controlados pelos sistemas. [...] Nessas circunstincias, boa parte das
chamadas obras de esquerda acabam por ndo ter outra funcdo além de
conseguir obter da situacdo politica efeitos renovados para o entretenimento
do pﬁblico.m [Destaques nossos]

Até o momento, nota-se que Heloisa Buarque de Holanda minimiza por completo a

importancia e capacidade politica das manifestacdes que optaram pela resisténcia a Ditadura.

*7 HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sio
Paulo: Civilizagdo Brasiliense, 1981, p. 30-31.
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Do seu ponto de vista, essas obras sdo esquemdticas, didaticas, pacificadoras da luta politica
e, 0 mais grave, ao se inserirem no mercado de producdo da arte perderam por completo o
objetivo de luta, passando a almejar apenas um status privilegiado no mercado e na divisao
dos bens culturais. Ao se debrugar sobre o Show Opinido, a autora usa os mesmos critérios de
avaliacdo e enxerga o espetdculo de Oduvaldo Viana Filho, Paulo Pontes e Armando Costa
como uma produg¢do mitolégica que, na ansia de criticar e contestar os problemas da Ditadura,
acaba por reproduzir e enaltecer os valores civicos que compunham a base ideoldgica do
Regime. Acrescente-se, ainda, o cardter festivo, alegre, divertido e amistoso do espeticulo,

numa explicita alusdo ao posicionamento da esquerda:

Em dezembro de 1964, realiza-se no Rio de Janeiro o mitolégico Show
Opinido. [...] Como primeira tentativa de responder ao golpe, Opinido
mantém intocado o idedrio nacionalista e populista dos momentos
antecedentes. Seus autores falam em “unidade e integracdes nacionais”, uma
expressao que mais tarde ira transforma-se numa espécie de emblema
ideolégico do préprio regime militar.

E por essa época que surge a “chamada esquerda festiva”, ou “geracio
Paissandud”. Ainda que apareca ambigua a nomeagdo de uma esquerda como
festiva — num momento em que a grave derrota politica anterior nao poderia
ser motivo para festas — ou ainda, o fato dessa esquerda deslocar-se para
portas de cinema da moda (Paissandd), € importante ver que dessa
ambigiiidade traduz a prépria novidade dessa nova geragdo que ird marcar o
periodo: a festa é a marca de uma critica ao tom grave e nobre da prética e
do discurso politico que caracterizava e definia a acdo cultural da geracao
anterior. [...] A falta de acuidade em perceber o contetido da ambigiiidade
que une os termos da esquerda + festiva é fatal, pois o discurso critico
produzido por essa nova geragdo ird constituir-se exatamente sob o signo da
ambigiiidade. Trata-se de uma esquerda que passard a criticar o discurso
reformista e nacionalista do PC, absorvendo informagdes do processo de
guerrilha revoluciondria latino-americana e dos movimentos jovens que
marcaram as inquietacdes politicas em diversos paises do ocidente e do leste
na segunda metade dos anos 60.%* [Destaques nossos]

Muitas sdo as restricdes que se faz ao pensamento de Heloisa Buarque de Holanda.
Ainda que sua obra seja anterior a de Edélcio Mostago, os argumentos de ambas convergem
para a ideia de que o Show Opinido se organiza a partir de um circuito fechado e que, embora
coloque em cena manifestacdes da cultura popular, o didlogo se estabelece apenas com a
classe média, para ela um dos grandes equivocos de artistas e intelectuais que se propuseram
criticar e resistir a Ditadura Militar. E foi com essa perspectiva de andlise, que a autora

interpretou ser o Show Opinido uma humorada e bem sucedida festa.

* HOLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagens — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970. Sio
Paulo: Civilizagdo Brasiliense, 1981, p. 32-33.
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A partir de 1964 a expressdo “esquerda festiva” se referia as pessoas que se
identificavam com as ideologias socialistas e comunistas — estudantes, jornalistas, artistas,
intelectuais —, mas que ndo apresentavam, em sua militdncia politica, solugcdes seguras e
eficientes para os problemas estruturais do Pais. Esses jovens militantes, cuja tonica maior era
a festa, desejavam fervorosamente a derrubada da ditadura, mas a luta se dava em plano
superficial, geralmente em bares, festas e, € claro, em pecas alegres, festivas e esvaziadas de

conteddo politico.**’

Diante dessa andlise, alertamos para o fato de que Opinido, antes de ser entendido
como uma posi¢do politica idealista, ingénua e festiva da esquerda, deve, necessariamente, ser
interpretado a luz dos acontecimentos politicos de 1964. Depois da instauracao da ditadura, a
esquerda redimensionou suas posicoes taticas e reviu seu papel e seus propdsitos politicos no

processo histérico em questdo. Nesse sentido, o contexto ndo era mais para a “propaganda

¥ Segundo Zuenir Ventura, a expressdo “esquerda festiva” foi inventada pelo colunista Carlos Leonam em
1963, numa festa em Jaguar organizou: “O falecido ministro San Thiago Dantas acabara de decidir que havia
duas esquerdas: ‘A esquerda positiva e a esquerda negativa’. Leonam, um atento cronista do comportamento
carioca, estava dangcando quando teve a idéia. Correu para a mesa de Ziraldo e disse: ‘Tem outra esquerda, é
a esquerda festiva’. No dia seguinte, ele noticiava sua descoberta na coluna que mantinha no Jornal do
Brasil. Estava inaugurada uma expressdo que teria presenca assegurada no 1éxico e no espectro ideolégico da
politica nacional. ‘A esquerda festiva comecou mesmo a ser realidade depois de 64, acredita o poeta Ferreira
Gullar, um membro assumido do grupo. ‘A esquerda recorreu entdo a festa como uma forma de se manter, de
ir adiante, de ndo morrer, de resistir’. [...] “O repérter Antdnio Teixeira Junior fez em 68, na revista Fatos &
Fotos, uma divertida caricatura da “esquerda festiva”: Em geral, ela usa minissaia e eles tém barba, s6 usam
calca lee e camisa de marinheiro, embora detestem os militares e os americanos, esses imperialistas. ‘S@o
insatisfeitos, rebeldes, do contra, auto-suficientes e autores de frases que nao raro pertencem a Sartre ou Jean-
Luc Godard’”. VENTURA, Zuenir. 1968: O ano que nio terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988,
p.47-48.

Em 1967 Antonio Callado publicou Bar Don Juan (1971), uma trama literdria cujo contetido politico e a
composi¢do dos personagens se configuram como uma explicita critica & geracdo de intelectuais a que
pertencia: a “esquerda festiva”. A pesquisa de mestrado da historiadora Claudia Helena da Cruz discute essa
questdo: “Bar Dom Juan aponta para as tentativas fracassadas de se fazer a revolug@o, marcada pela auséncia
do povo, que estd preso ao “conformismo”, intimidado com a repressdo, com a falta de informacao. Portanto,
cabe aos intelectuais fazerem alguma coisa, mesmo que sua realidade revoluciondria seja a da teoria e ndo da
prética. A escolha de um bar para as discussdes politicas sobre a revolugdo ja denuncia certa desorganizacio
e inexperiéncia da “esquerda festiva”. Bar Don Juan ndo apresenta um personagem central como em Quarup,
mas um grupo de intelectuais que se retinem em um bar na Zona Sul do Rio de Janeiro, para beberem,
fumarem e discutirem sobre a sufocante situa¢do da vida nacional, apés o Golpe Civil Militar. Esse grupo,
formado por artistas e bo€mios, tem em comum o compromisso com o ideal de libertacdo, que sé poderia
acontecer com a luta armada. Mas a vanguarda intelectual ndo estava preparada para pegar em armas. [...] o
movimento de guerrilha que organizavam apontava para o fracasso desde o inicio, era a agdo de um grupo
isolado, sem preparacdo, o Unico que sabia utilizar uma arma era Aniceto, um homem simples, “jagungo”,
que trabalhava como “ledo de chicara” no Bar Don Juan. [...] Quando o grupo finalmente consegue chegar a
Corumb4, em vez de iniciarem a resisténcia armada, sofrem um esfacelamento. [...] assim, o0 movimento de
resisténcia, cheio de boas inten¢des fracassou por falta de organiza¢do, o que restou do grupo passou a
refletir sobre o fracasso, no final do romance, ressurgem. Laurinha decide voltar a combater a ditadura,
Mariana, Aniceto seqiiestraram um avido e fogem para Cuba. O fim aponta para rearticulacio da luta, depois
que aprenderam com os erros”. CRUZ, Cldudia Helena da. Encontros Entre a Criacdo Literaria e a
Militancia Politica: Quarup (1967) de Antdnio Callado. 2003. Dissertacdo (Mestrado em Histdria Social) —
Programa de P6s-Graduacao em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2003, f. 41-42.
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politica” e para a “militancia revoluciondria”, como insistem os criticos até aqui mencionados.
Ao contrério, a esquerda se viu num momento de incerteza, 0 que necessariamente permitiu

fazer convergir sua acdo politica para o campo da resisténcia democrdtica.

Ao lado disso, o Golpe Civil Militar de 1964 trouxe dudvidas, angustias e o
sentimento exacerbado de perplexidade. A contribuicdo de Augusto Boal, Oduvaldo Viana
Filho, Armando Costa e Paulo Pontes para a resolu¢do dos impasses vividos foi certamente
construir, organizar um trabalho de resisténcia politica e cultural. Nesse sentido, o tempo do
Show Opinido nao é aquele que Heloisa Buarque de Holanda insiste em lhe dar: o do
incitamento a luta armada ou adesdo as tdticas revoluciondrias das guerrilhas latino
americanas. Nesta tese o Show Opinido deve ser interpretado como uma alegoria ao Golpe,
momento em que a esquerda se mobiliza para redefinir seu projeto cultural e repensar suas
taticas politicas. Na peca, a participacdo da cantora Nara Ledo, Zé Kéti e Jodao do Vale pode
se interpretada como a representacdo do novo papel do “intelectual”, do “militante” frente a
politica nacional: o de buscar conciliagdes politicas em diferentes setores da sociedade, o de
se aproximar das classes subalternas e agregar forcas multiplas para uma luta organizada.

Para esse debate sdo oportunas as consideracdes tecidas pela pesquisadora Ina

230
1.””" Nessa obra, a autora

Camargo Costa em sua obra A Hora do Teatro Epico no Brasi
endossa algumas interpretacOes ja apresentadas nessa discussdo e reduz por completo a
importancia politica do espetdculo, interpretando-o como um “quartel general da resisténcia
cultural ao Golpe”. Em sua perspectiva de andlise, o musical, que é entendido como uma
manifestacdo engajada e de resisténcia pelos artistas e intelectuais de esquerda, minimizou os
acontecimentos politicos da noite de 31 de marco. Para ela, ndo s6 o Opinido como outros
espetaculos que sdo engajados na linha cepecista “[...] lidam com o Golpe Civil Militar como
se ele ndo passasse de um acidente de percurso, a ser removido sem maiores dificuldades,

nisto acompanhando conhecidas “andlises de conjuntura elaboradas no calor da hora”.*!

Outra questdo polémica, porém comum nas interpretacdes apresentadas até aqui, diz
respeito a explicita adesdo do Show Opinido as diretrizes politicas do Partido Comunista
Brasileiro. Novamente, o trabalho estético e politico de Viana, Paulo Pontes e Armando Costa

¢ tratado como um simples reflexo das op¢des politicas e ideoldgicas do Partido, atendendo,

20 COSTA, Ind Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.
> bid., p. 102.
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sobretudo, as ordens do “recuo organizado” como forma de conter a Ditadura que

paulatinamente se estruturava no Pais.

Opinido corresponde a palavra de ordem de “recuo organizado” dada pela
direcdo do PC aos seus militantes do “front cultural” e ndo apenas
escamoteia essa situagdo como ainda a apresenta como um ‘“avanco”
decorrente de “critica” aos erros do periodo anterior. Mais grave: os erros do
periodo anterior nada mais sdo do que os poucos momentos em que
militantes do partido estiveram em sintonia com 0s avangos reais nas lutas
populares (no campo, na cidade e no “front cultural”), agora entendidos
negativamente como “radicalizacio” [...].

Esse recuo “organizado”, depois apresentado como reorganizacio de alguns
veteranos no ambito do teatro profissional — uma vez que a rua e outros
espacos conquistados pelo CPC tinham sido bloqueados pelos tanques —,
rapidamente passa a ser pensado como um avanco. A idéia se consolida
primeiro no Show Opinido, depois no indiscutivel sucesso que ele fez e,
finalmente, na opinido de seus criadores.”

As andlises de Ind Camargo sobre o Show Opinido nao sido inovadoras. Suas
restri¢des dirigem-se exclusivamente para um determinado segmento da militancia politica no
campo da esquerda: a resisténcia democrdtica. Nesse sentido, faz-se necessario redimensionar
suas andlises a luz dos embates politicos e do processo de autocritica pelos quais passou a
esquerda depois de 1964. Assim, diferentemente do que argumenta a autora, nao
interpretamos esse processo como recuo ou retrocesso da luta, mas como um distanciamento
inevitdvel para pensar o cendrio politico brasileiro, no qual o poder do estado se encontrava, a
partir de entdo, com exclusividade nas maos de ditadores. E foi essa a postura que tomou o
Partido Comunista Brasileiro, ao mobilizar setores engajados a luta politica, a militincia, a
ctiipula do Partido com o propdsito de avaliar os erros e as fragilidades das estratégias de luta
que permitiram a fécil instalacdo do Golpe. Em maio de 1965, a avaliacdo ocorreu por meio

de uma Resolug¢ao Politica de seu Comité Central, que afirmava:

[...] A vitéria do Golpe Civil Militar pds a descoberto muitas de nossas mais
sérias debilidades. Fomos colhidos de surpresa pelo desfecho dos
acontecimentos e despreparados nao apenas para enfrentd-los, como também
para prosseguir com segurang¢a e eficiéncia em nossas atividades nas
condi¢des criadas no Pafs. Revelou-se falsa a confianca depositada no
“dispositivo militar” de Goulart. Também, falsa era a perspectiva, que entao
apresentidvamos ao partido e as massas, de uma vitdria facil e imediata.
Nossas ilusdes de classe, nosso reboquismo em relacio ao setor da burguesia
nacional que estava no Poder, tornaram-se evidentes. Cabe-nos analisar o
processo que nos levou a semelhante si‘[uac;ﬁo.233 [Destaques nossos]

32 COSTA, Iné Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 110.

3 CARONE, Edgar. O PCB (1964-1982). Sio Paulo: Difel, 1982, p. 24. v.3. apud RAMOS, Alcides Freire. O
Canibalismo dos Fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Bauru: Edusc, 2002, p. 274.
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Em virtude dessa avaliagdo, as fissuras ideoldgicas existentes no interior do Partido
delinearam com precisdo os novos campos da atuacdo que viabilizaria a luta contra a ditadura
militar. Fervorosamente, despontou-se o grupo daqueles que optaram pela luta armada, ou
seja, pela luta politica militarizada através de inimeras guerrilhas que atuavam no meio rural
e nas areas urbanas do Pais. Como estratégia politica, os militantes desse grupo viam os focos
guerrilheiros como o passo inicial para a revolucdo. Assim, ao ideal de arrastar as massas
populares para o processo revoluciondrio, soma-se ainda a eficicia politica de fazer a
revolucdo através de pequenos grupos audaciosos. Entre os militantes guerrilheiros algumas
figuras se tornaram emblematicas no ambito da histéria da ditadura brasileira, como Carlos
Lamarca, Fernando Gabeira, José Dirceu, Carlos Marighela, Jodo Amazonas e Leonel

Brizola.?**

Em oposicdo as téticas politicas da luta armada estavam os militantes pacifistas,
aqueles que optaram e lutaram pela resisténcia democrdtica, ou seja, uma luta organizada
através da conciliacdo e do didlogo entre os setores tradicionais e progressistas da sociedade
brasileira. A principal tarefa tdtica desse grupo consistia em mobilizar, unir e, sobretudo,
organizar a classe operdria. Nessa luta — que tinha por principio a volta do Estado de direito
por via pacifica, pela acdo politica da organizacdo das massas — o dramaturgo Oduvaldo

Vianna Filho foi um dos primeiro a aderir a determinagao do Partido.

% No ambito da historiografia brasileira alguns trabalhos avaliaram os desacertos da op¢io pela luta armada no
combate a ditadura Canibalismo dos Fracos, do historiador Alcides Freire Ramos, é um deles. O autor toma
como objeto de estudo o filme Os Inconfidentes (1972) de Joaquim Pedro de Andrade e discute a luz dos
temas da Inconfidéncia Mineira os problemas da militancia politica na década de 1960/1970. Na perspectiva
de andlise do historiador, o filme de Joaquim Pedro permite (re)avaliar o papel dos militantes da esquerda
que, no “calor da hora”, pegaram em armas para o combate aos militares e que depois, presos, foram
violentamente torturados nos cérceres do Regime. Em especial o capitulo A Conjuntura Politica (1964-1972)
e Os Inconfidentes apresenta ndo sé uma andlise sobre os mecanismos de tortura e repressdo a que foram
submetidos muitos guerrilheiros, como também os equivocos ideoldgicos utilizados na sua formacéo politica,
pois, ao entrar na luta armada, deveria abandonar as convic¢des pequeno burguesas e se transformar em
revoluciondrios entregues as causas do povo e as Partido. De acordo com as andlises do historiador, “[...]
além de educacdo fisica e ideoldgica, o individuo de origem pequeno burguesa teria de adquirir sélido
aprendizado militar associado a todas as conseqiiéncias que isso traria para o corpo e a mente do
guerrilheiro”. Acrescente-se a essa formagdo a perspectiva essencialmente teleoldgica da histéria que servia
de fundamento para a eficicia do combate. Assim, “[...] o guerrilheiro, ao passar pelo processo de formacao,
estaria apto a acreditar que tinha a histéria a seu lado e que, para chegar aos fins propostos, era preciso
apenas ter firmeza, convic¢do ideoldgica e espirito de sacrificio. Era preciso, em suma, nio vacilar. [...] o
tipo de convic¢do desejada ndo € aquela que um intelectual normalmente teria em relag@o as tarefas a que se
propde realizar. Nao haveria espago para a divida, tampouco para o esmorecimento diante das adversidades,
pois estas se resolveriam, de forma negativa, com o abandono da organizagdo (o “desbunde”, como dizia na
época). [...] com efeito, muitos combatentes, quando rememorando o processo pelo qual passaram no
momento em que ingressaram nas organizagdes de esquerda, aludem as intimeras dificuldades em atingir o
ideal proletdrio/revoluciondrio propugnado pelas diregdes partiddrias”. RAMOS, Alcides Freire.
Canibalismo dos Fracos — cinema e histéria do Brasil. Bauru: Edusc, 2002, p. 284-287.
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Segundo a historiadora Rosangela Patriota em sua obra Vianinha — um Dramaturgo
no Coracido do seu Tempo,235 ao manifestar publicamente concordincias com as tdticas
politicas do PCB, Vianna foi duramente criticado, chegando a ser chamado de reformista por
companheiros do Partido e por segmentos artisticos orientados pela acdo da luta armada.
Contudo, a resposta e as contribuicdes do dramaturgo a esse debate vieram por meio da

criacdo de diversas pecas, entre elas Papa Highirte (1968) e Rasga Coracdo (1972-1974).

Na perspectiva de andlise da autora, Papa Highirte teceu um didlogo com a
militdncia em geral com base em duas orientagdes especificas. A primeira exaltou a atuacao
do militante do PCB como a opg¢do correta em face aos impasses do momento. A segunda

N 7

realizou uma critica a pritica da luta armada, avaliada como irracional, inconsciente e

inconsequente no combate 2 ditadura.”*®

Nessas circunstancias, a peca de Vianinha permite
refletir sobre a postura daqueles que tinham como tnica perspectiva politica a forca
guerrilheira para combater os males da sociedade, identificados no momento como o
populismo, os governos militares, a exploragdo e a pauperizacdo das sociedades sul-

americanas.

Em Rasga Coracdo, Vianna evidencia mais uma vez suas convicgdes politicas
alinhadas as proposi¢cdes do PCB. Certo de que a luta politica pela via armada fora uma
escolha equivocada, divorciada do conjunto da sociedade, o dramaturgo coloca em cena o
tema da militdncia politica da década de 1960/1970, realizando um didlogo aberto com a
tradicdo do marxismo-leninismo, de um lado, e a contracultura de outro.”®’ A luz das
reflexdes de Patriota em Rasga Coragdo, os “reformistas” (PCB) fizeram a interpretagdo
correta do processo histérico em questdo. O resgate dessa atuacdo e a coeréncia de propdsitos
os alcariam a condi¢do de revoluciondrios. Na peca, o personagem Manguari Pistoldo (um
burocrata, funciondrio publico e ex-militante do Partido Comunista) € a explicita
representacdo do militante que aderiu a resisténcia organizada. Para o dramaturgo, a pratica

de Manguari era a op¢do mais coerente com 0s anseios politicos do mundo contemporaneo:

MANGUARI: [...] Tem de mobilizar essa massa, organizar, organizagdo é
tudo em Politica, Nena... a juventude tem preconceito com a organizacao,
mas a organizagdo ¢ a alma da revolugdo como o segredo € a alma do
capitalismo. [...] e ndo vou almogar, tem reunido na Associacdo dos

5 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um dramaturgo no coragdo do seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

36 Cf. Ibid., p. 127-129.

7 Uma reflexdo atenta sobre o texto Rasga Coracdo de Oduvaldo Vianna Filho, frente i resisténcia
democriatica dos anos de 1960/1970, é dada pela historiadora Rosangela Patriota, no seu livro Vianinha: um
dramaturgo no coragdo de seu tempo. (Ibid. especialmente os capitulos III e IV).
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Servidores Civis, estudo da nova tabela de vencimentos, ndo se pode aceitar
. » 3
a nova tabela, sou de luta, Nena estirpe de Espartaco!2 8

Ind Camargo trata de outra questdo, que diz respeito a inser¢do da musica popular
brasileira no cendrio nacional e comercial do Pais. A autora compartilha da ideia de que a
valorizacdo dos sambas advindos dos suburbios cariocas e dos baides nordestinos,
apresentados como valorizacdo da auténtica cultura popular, ndo passa de uma velha
estratégia da politica cultural do CPC real¢ada pelo Grupo Opinido, que, no campo politico e
artistico, apresenta o mesmo formato. Mais que isso, a valorizacdo dos artistas populares no
palco, em especial os cantores, estava intimamente ligada aos interesses do mercado

radiofénico em plena ascensao no Brasil dos anos 1960.

Descortina-se, entdo, a primeira parte do show, constituindo o que
poderfamos chamar um panorama da ‘“auténtica” musica brasileira,
elaborado a partir de um foco narrativo carioca, a época o grande centro
produtor de musica no Brasil — aqui entendido apenas como o local onde se
concentravam as gravadoras, as principais emissoras de rddio, os teatros e
boates, em suma, os meios de producdo e divulgacdo musical. Por essas
caracteristicas, o Rio de Janeiro atraia os candidatos a misicos (Jodo do
Vale), que emigravam de outras regioes do pais, assim como milhares de
trabalhadores em busca de trabalho.*”

Ainda nessa perspectiva, Ind Camargo endossa a cldssica restricdo a participacao de
Nara Ledo no musical, em especial a sua stbita e suspeita disposicdo para cantar baides.
Assim como Edélcio Mostago, José Ramos Tinhordo e Heloisa Buarque de Holanda, a autora
enxerga a classe média como representacao social das praticas conservadoras e da alienacao
do Pais. Acrescente-se, ainda, o discurso vazio do militante recém-convertido ao engajamento
e a procura da absolvicdo de um passado apolitico — para a autora uma tatica politica
explicitamente stalinista — que anula as experiéncias vivenciadas no passado, ou seja, aquelas

anteriores a chegada da “consciéncia politica”.

Nara Ledo representa o intérprete de classe média, ortodoxamente apresentada como
a classe que ndo tem determinagdo prépria (nem histérica nem cultural) e, portanto, esta

disponivel para o comodismo conservador ou para o engajamento.

Mais adiante ela expde acidamente um balanco do vazio que caracteriza a
sua vida até se resolver a ser cantora: “Eu fazia s ballet expressionista,

% PATRIOTA, Rosangela. Vianinha — um dramaturgo no coragdo do seu tempo. Sio Paulo: Hucitec, 1999, p.
181.

29 COSTA, Iné Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 106.
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xilogravura, violdo, pesca submarina e trico. E a melhor maneira de ndo
fazer coisa nenhuma”.

Tal avaliagdo corresponde a uma espécie de autocritica publica (método
provavelmente aprendido com os stalinistas) que ilustra bem as convicgdes
de recém-convertidos ao engajamento, desprezando como alienada toda a
sua experiéncia anterior. No caso pessoal de Nara, esses momentos
correspondem a “acertos de contas com sua passada consciéncia bossa-
novista” (ou inconsciéncia, como ela entdo preferia), mas o endosso dessas
opinides pelo espeticulo corresponde a velha bandeira cepecista — para ndo
dizer provocagio 4 ala direitista da bossa nova.**’

Nessas circunstancias, a pesquisadora avalia que Opinido é o exemplo mais claro da
mercantilizagdo politica que se projetou na década de 1960. Ao lancar um novo produto
notavelmente aceito no mercado — a MPB (Musica Popular Brasileira) —, o espetdculo se
transformou em produto vendével sujeito as tendéncias do mercado. Portanto, a revolugdo foi

mercadoldgica:

Dadas as caracteristicas de época do mercado musical brasileiro, o Show
Opinido marca o inicio de uma revolucdo, segmentando-o e criando um
novo género, mais tarde nomeado de MPB. [..] A Revolucido foi
mercadoldgica, portanto. E a vendagem do disco Opinido de Nara revelou
aos atentos executivos a existéncia de um grande ptiblico (para os padrdes
vigentes), cujo perfil foi esquematizado a partir da idéia de “universitario
padrdo”, disposto a consumir o “samba de raizes”, até entdo desprezado, e a
MPB, o novo produto. Foi assim que a histéria da musica brasileira veio
conhecer tanto Clementina de Jesus como Edu Lobo. O capitulo seguinte
dessa “revolucdo”, ap6s a crise de 1966, € o dos festivais, quando as proprias
gravadoras e as emissoras de televisdo assumiram a iniciativa, tentando
resolvé-la.”*!

Entretanto, ainda que de maneira limitada e preconceituosa, a autora acaba tocando
em uma das questdes mais polémicas que circunda a tensa relacdo entre arte e politica na
década de 1960: o mercado de producdo e divulgacdo da arte, ou seja, a indistria cultural da
arte. Inexoravelmente, suas andlises delimitam com precisdo que uma arte cujo proposito
maior € o engajamento politico ndo deve transitar ou atuar nas estruturas do mercado, nio

deve em absoluto se projetar a partir dos meios de comunicagdo de massa.

O posicionamento de Ind Camargo e de outros criticos que comungam do mesmo
pensamento da autora tornou-se essencialmente contraditério no ambito do debate que se
instaurou sobre o espetdculo Opinido. Para os criticos, o Show atuou em um circuito

eminentemente fechado, restrito exclusivamente a apreciacdo da classe média universitdria,

20 COSTA, Iné Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 107.
! Ibid., p. 111.
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enquanto o publico popular, por sua vez, por motivos 6bvios, econdmicos, ficou fora de todo
o processo. Nao s6 o Show Opinido como outras tantas pecas que foram encenadas na década
de 1960 ndo atingiram as classes populares e por isso nido dialogaram diretamente com os

problemas do povo.

Contudo, o Show Opinido, por despertar o interesse comercial das gravadoras e
interagir diretamente com os meios de comunicagdo de massa — os festivais de musica, os
programas de radio e televisdo —, conseguiu de forma significativa atingir e mobilizar os
setores pelos quais transitavam as classes populares. Aquilo que sempre foi cobrado dos
espetdculos comprometidos com a militincia da esquerda e da cultura popular foi entdo

rechagado como uma oportuna luta mercadoldgica.

Diante dessas contradi¢des, indagamos: Quem € o ator de teatro, o dramaturgo, o
musico e o cineasta na década de 1960? Que lugar esses artistas ocupam na sociedade
capitalista brasileira? Qual o fim de suas artes — apenas o entretenimento e a diversdo?
Perguntamos isso porque entendemos que o artista, ao produzir teatro, ao fazer musica ou ao
criar um filme, estd, sim, produzindo bens materiais e de consumo, estd, sim, usando a sua
nobre forca produtiva, enfim, estd inserido em um mercado de trabalho, sujeito as varia¢des

de aprecia¢do ou de repudio do publico que “consome” e que experimenta a arte.

Ao discutir os problemas de producio e divulgacdo da musica popular brasileira no
mercado cultural dos anos 1960, José Carlos Capinam faz uma série de alertas que
indiretamente se opdem as restricdes de Ind Camargo acerca do desdobramento e do sucesso
do Show Opinido no mercado radiofonico e televisivo do Pais. Para ele € inconcebivel a ideia
de que, em plena ascensdo dos meios de comunicacdo de massa, a esquerda, com seu tipico
comportamento pré-capitalista, ainda “resiste a industrializacdo como o grande sacrificio de
sua arte”. Acrescentou ainda que nao enxerga solucao para os problemas imediatos da musica
popular (alienagdo, distanciamento das bases populares, estrangeirismo) se nao se considerar

um dado fundamental: o mercado.

E preciso saber que a platéia é um mercado de exigéncias, quer receber o
melhor produto para as suas necessidades da maneira mais comoda e
imediata. E barata. Se o mercado ndo fosse dado concreto, a arte pela arte
ndo teria a carreira tdo curta que teve. [...] Preservar a musica dos ricos do
mercado é uma posi¢do negativa de acanhamento que terd como efeito o
continuo afastamento desta musica das dreas onde deveria estar agora, e
influindo, trocando recursos, informando, alimentando a nossa juventude
com aquilo que ela necessita e em potencial a nossa musica possui nas
raizes: calor, participacio e movimento. E verdade que o mercado facilita a
deformacdo do produto, modificando suas origens para fazer coincidir a
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forma com um determinado gosto da época. E se ai encontramos alguma
coisa de podre, ndo devemos esquecer que ele € o principal agente da
contemporaneidade, imediatamente do que é oferecido.”*”

Em termos préticos o musico chama aten¢do para o seguinte problema: na década de
1960, em meio a ascensdo da industria do radio, das gravadoras e da televisdo, ndo basta fazer
uma boa misica, um bom teatro, um bom filme e esperar fervorosos aplausos, boa
recompensa € uma ampla aceitagdo popular. Ao contrrio, o teatro, o cinema e, em especial,
“[...] a musica popular brasileira deve surgir agora reconhecendo a necessidade de organizar
sua infra-estrutura e revitalizar sua linguagem em intensa pesquisa de raizes e cursos

A fs e 243
contemporaneos da musica”.

O Show Opinido, por exemplo, é prova maior de que € possivel manter a perspectiva
critica e politica da arte mesmo aceitando as diretrizes de producao e divulgacao do mercado e
da midia como possiveis orientadores de uma cultura contemporanea. Negar o mercado ou
demonizé-lo seria enclausurar a arte e inviabilizar a sua entrada em lugares em que ela pode
atuar politicamente. Ainda que inseridos no mercado de producdo da arte, Vianinha, Paulo
Pontes e Armando Costa ndo hesitaram em lancar para a sociedade brasileira no P6s-1964 um
olhar de desconfianca e questionamento exterior ao processo politico que se desenrolava no

Pais.

Sendo assim, as musicas que completam a cena do musical Opinido nao devem ser
entendidas apenas como produtos artisticos articulados ao interesse comum do mercado, mas
como criacdes poéticas, experi€éncias formais de uma nova estética, que, embora circulem
macicamente pelas radios e televisdo, ddo organicidade a cultura brasileira. Diante do
complexo desenvolvimento da musica popular brasileira, torna-se impossivel concebé-la no
Ambito de uma estrutura isolada. B preciso, mais que tudo, um trabalho coletivo de cantores,
dramaturgos, atores, compositores, intelectuais, que pensem conjuntamente nos problemas

ndo s6 da arte brasileira, como também nos que atingem de forma direta a producdo da arte

engajada, da arte politica.

Portanto, a questdo a ser colocada € a seguinte: a arte — independente das
circunstancias histéricas em que se encontra — nao poderd em absoluto assumir a triste e

perigosa funcdo de apenas colaborar com o mercado, trabalhando somente a favor ou dentro

*? QUE CAMINHO a Seguir na Miisica Popular Brasileira? Revista Civilizacio Brasileira, Rio de Janeiro,

Editora da Civilizag@o Brasileira, n. 02, p. 379-380, maio 1966.
3 Tbid., p. 380-381.
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dos lugares velhos e comuns ofertados a massa de consumidores que vivem assumidamente a

dindmica da sociedade capitalista.

OPINIAO, UM ESPETACULO QUE SE CONSAGRA PELA MUSICA? — A RECEPCAO
DA CRITICA JORNALISTICA

Mas me parecia demasiadamente audaciosa a experiéncia que
fizeram. Como jogariam o texto e os nimeros musicais de
forma que ndo faltasse ritmo? Como evitariam o didlogo
piegas? Agora posso confessar 0 meu receio: como
conseguiriam evitar o fracasso?

No entanto, leitor, deu certo. E arrisco uma afirmacado: Opinido
¢ o mais bem feito e o mais agraddvel espetdculo musical j&
feito no Brasil, ndo acredita? Corra 1a: Rua Siqueira Campos n°
143, entrada pela Rua Republica do Paraguai.

CABRAL, Sérgio.
(Diario Carioca, 16/12/1964. Acervo Funarte)

NENHUMA OUTRA fonte foi tdo amistosa e receptiva ao Show Opinido como as
criticas jornalisticas produzidas entre os anos de 1964 e 1965. Tons elogiosos, aplausos e
muitas recomendacdes marcaram os textos jornalisticos escritos no calor da hora,
impulsionados, sobretudo, pela efervescéncia das apresentacdes publicas do espetdculo.
Diferentemente do olhar dos “especialistas” em teatro, os jornalistas enxergaram o Show
como um grande sucesso que abrilhantou e reanimou a cena teatral brasileira, que andava

despercebida e perdida depois da chegada do Golpe.

Em 1965 um artigo publicado no Jornal Tribuna da Imprensa na cidade do Rio de
Janeiro apontava o musical de Oduvaldo Viana Filho, Paulo Pontes e Armando Costa como o
melhor espeticulo da cidade. Um espetidculo explosivo de brasilidade, recheado de
comicidade e perplexidade social. O sucesso foi garantido pelo incondicional talento musical
de Z¢é Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo. Assim, a propagacdo exageradamente positiva do
espetdculo em sua recente temporada levou o jornalista a convidar ironicamente o Presidente

da Republica Castelo Branco para assistir ao espetaculo:

Eu gostaria que o presidente Castelo Branco, que pensa que gosta de teatro
por ter assistido a umas tantas ddzias de espetdculos sofisticados, tirasse uma
noite para assistir “Opinido” [...]. Mas se o ministro presidente fosse assistir
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“Opinido”, garanto que pelo menos humanizariam um pouco as respectivas
244
arrogancias.

Assim, em meio as ironias e aos elogios intensos, ele pontua os reais motivos que

fizeram do espetaculo Opinido o grande sucesso do momento:

O melhor espetidculo da cidade estd no Teatro de Arena Rua Siqueira
Campos e se chama: Opinido. E impossivel classifici-lo. Ndo é teatro, nio é
“show”, ndo € drama, ndo é comédia, ndo ¢ farsa nem pantomima, nao se
filia a nenhum dos géneros convencionais. Mas € ao mesmo tempo tudo isso,
numa explosdo de brasilidade incontida, com muita ingenuidade, um lirismo
enorme, que extravasa por todos os lados, um “show” de protesto, um
conjunto de revoltas impossiveis de serem reprimidas, um amontoado de
realidades e de fatos cotidianos que sé os desonestos ndo véem e que sé os
imbecis teimam em fingir que ndo existe. Existe, e o remédio ndo € perseguir
nem encarcerar quem diz que existe. O remédio € escutar e tentar engrossar
uma solucdo que cada vez se aproxima com mais velocidade... O espeticulo
do Arena é uma licdo de humildade e de arrogincia, ¢ a0 mesmo tempo
timidez e coragem, e uma adverténcia aos covardes que se entregam aos dois
lados, e um incentivo aos bravos que lutam também contra os dois lados. Em
matéria de espetdculo € o melhor do Rio, pois tem muita comicidade, tem o
talento inexcedivel de Z€ Kéti, tem a bossa fabulosa de Nara Ledo, tem a
sabedoria_de Augusto Boal ensinando como € que se movimentam trés
personagens apenas, num teatro de arena, sem deixar o espetdculo ficar
mondtono e o espectador se impacientar; € tem além de tudo e
principalmente a revelacdo que se chama Jodo do Vale. Este crioulo que veio
do Maranhdo é, auténtico e inacreditdvel, a grande apari¢cdo do Arena. SO
mesmo vendo o espetdculo, sentindo as musicas de Zé Kéti e Jodo do Vale
na interpretacdo deles mesmos e de Nara, para compreender por que
“Opinido” é o grande sucesso da cidade no momento.*** [Destaques nossos]

As consideracdes do jornalista s@o salutares a nossa discussdo. Ainda que seu texto
destaque os aspectos positivos do espetdculo — a bem sucedida trilha sonora e a originalidade
da criacdo artistica dos dramaturgos e dos atores em cena -, sua andlise se mostra insuficiente
no que se refere a uma avaliacdo sistematizada da estrutura formal do espetiaculo, bem como
ao propdsito politico que o Show encarnava no polémico ano de 1964 — data de instauracdo do

Golpe.

Apesar de as cancdes de Z¢é Kéti, Nara Ledo e Jodo do Vale serem tratadas em tom
elogioso, isso ndo € suficiente para revelar os elementos, as convengdes de um musical, em
especial as particularidades de um musical engajado voltado para a resisténcia politica e

democrdtica aos acontecimentos de 1964, como € o caso especifico do Show Opinido.

** JORNAL TRIBUNA Da Imprensa, 14/01/1965. (Acervo Funarte/Rio de Janeiro).
245 .
Ibid.
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Essa ressalva torna-se importante, pois nota-se que tanto as obras especializadas
quanto os anuncios de jornais ignoram por completo a complexidade artistica e estética que
agrega um espetdculo musical. E, mais, ndo articulam a relacdo existente entre a experiéncia
musical e o texto teatral em cena. Outro ponto questiondvel € a andlise superficial que essas
criticas apresentam quando articulam o espeticulo as situacdes do presente. Opinido
constantemente aparece como forte critica ao poder politico dos militares, mas em momento
algum esses escritos explicam de que forma o espetdculo realiza isso, ou com quais setores da
sociedade ele estd dialogando naquele momento, ou, ainda, que contradi¢cdes e impasses

histdricos estavam sendo colocados em questao.

Toda essa abstracado interpretativa foi real¢ada por outra critica, que, por falta de uma
andlise sistematizada no que tange aos propodsitos politicos e as inovagdes estilisticas que
formatam a estrutura do espetdculo, acabou suprimindo por completo os elementos
enriquecedores do trabalho dos dramaturgos envolvidos na autoria e na produ¢do do Opinido.
A critica do jornalista Hélio Fernandes foi publicada em janeiro de 1965 no jornal carioca
Tribuna da Imprensa. Nela, o autor reduz a complexidade artistica e politica do espetaculo a
um mero comicio politico. Mas, de forma bastante cuidadosa, esclarece ao leitor que o
espetdculo € um comicio moderno, criativo, agradavel, sobretudo divertido, por isso, ele ndo

cansa o publico:

Além de ser excelente como espeticulo (agraddvel, divertido, movimentado,
com magnificas interpretacdes de nimeros musicais antigos € modernos),
“Opinido” é uma completa inovacdo na técnica dos comicios politicos. Pois,
inegavelmente, “Opinido” € também um grande comicio politico com todas
as caracteristicas do género. S6 que em vez dos personagens principais
serem monodtonos e cansativos, recitando protestos em irritantes discursos
gque nunca terminam e ndo contém o menor interesse, no Teatro de Arena a
revolta contra a falta de escolas, a miséria do povo, ou a concentracdo de
riqueza num numero cada vez menor de pessoas € feita de forma agradavel e
suportdvel por qualquer um, mesmo pelos que ndo concordam com as coisas
que sdo ditas. [...] Em suma: “Opinido” é um espetdculo para ver uma,
cinco, dez vezes, sem cansar. E recomendivel para 0s que gostam do
chamado “‘teatro digestivo”; para os que querem apenas se distrair com um
bom musical; para os que vao aos teatros sem compromisso, € também para
os que gostam de sair dos espetdculos “com alguma coisa para pensar’”.**®
[Destaques nossos]

No que diz respeito a abordagem politica do espetdculo, as interpretacdes do
jornalista Stanislaw Ponte Preta também se destacam. Segundo ele, nao restam davidas de que

o show protagonizado por Nara Leao, Z¢é Kéti e Joao do Vale “é musicalmente muito bom”.

¢ FERNANDES, Hélio. Tribuna da Imprensa, 15/01/1965. (Acervo Funarte/Rio de Janeiro)
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[...] “Mas a ressalva é necessélrial”,247 adverte o critico. Assim, seus escritos caracterizam o
espetaculo Opinido como uma manifestacdo essencialmente moralizadora, cujo fim seria a
busca de uma suposta revolugcdo que salvaria o Pais ndo s6 das mazelas sociais, mas também
das situagdes constrangedoras criadas pelo Golpe. Para ele essa argumentacao foi tao incisiva
na peca que o publico, cujo interesse era apenas o de ouvir musicas, acabou por aderir ao

protesto e aos apelos do musical.

[...] “Opinido” é mesmo um espetidculo de opinido. Aproveita os temas
explorados por Z¢é Kéti e Jodo do Vale, que cantam sempre os mesmos
lamentos e reivindicagdes de sua classe humilde, juntando ainda alguns
“flashes” da vida de cada um dos dois, o que reforca a opinido para dar a
maior licdo de moral na tal de “revolucdo redentora”. “Opinido”, é um
espeticulo narrado com tal ritmo e tdo boa linguagem, com uma
argumentacdo tdo latente, que a platéia, predisposta a ouvir misica (e basta
olhar a platéia para ver que a maioria foi ouvir musica, sem outra
preocupacdo sendo esta), acaba aderindo aos protestos contidos na histéria
que se desenrola na arena, adere a esse protesto e termina por consagrar o
espetdculo com palmas que interrompem os atores a todo instante até a
consagracio final.*** [Destaques nossos]

Nas palavras do jornalista Miguel Neiva, o Opinido entra em cena em boa hora, num
momento em que o Pafs vivia uma nitida desesperanga e um medo impertinente do dia de
amanha. Os atuais donos do poder se apresentam como “[...] tipos sombrios, que segregam o
pessimismo e a negacao das qualidades do nosso povo”.249 Em contrapartida a tudo isso estd o
Show Opinido, um espetiaculo contagiante que apresenta uma imagem essencialmente positiva

e confiante do Pais:

Em contraste com esse clima torvo, os jovens de “Opinido” nos trazem a
imagem de um Brasil confiante, mordaz e gaiato embora sofrido, capaz de
rir da prépria desgraca para melhor supera-la, fiel as suas raizes e consciente
dos caminhos de seu futuro. Eles fazem isto através da musica popular e de
suas proprias e modestas biografias de intérpretes e compositores populares.

E um angulo apenas, mas com que riqueza ele se alarga, que bonitas e
alegres perspectivas colocam diante de nds! Os avides estranhos podem
fazer quantos levantamentos territoriais o Governo lhe permita: nds
brasileiros, temos uma secreta geografia humana que se esquiva aos
instrumentos deles — mas que se revela admirdvel no desafio dos cantadores

7 PRETA, Stanislaw Ponte. A Opinido de “Opinido” E Uma Boa Opinido. [Ref. Incompleta], 08 jan. 1965
(Acervo Funarte / Rio de Janeiro)

28 Ibid.

9 NEIVA, Miguel. Opinido. Jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro, 28 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de
Janeiro)
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nordestinos, na rebeldia da moga carioca, na lembranca da luta de
. . . . , . 25
Tiradentes, em todas as coisas inaliendveis.” [Destaques nossos]

Embora o jornalista reconheca o espetidculo Opinido como uma possibilidade de
didlogo com as estruturas politicas criadas pelos militares em 1964, suas reflexdes sdo
visivelmente redundantes e frageis em relacdo a historicidade e a experimentacao artistica que
o espetdculo apresenta. Sendo assim, ainda que seus escritos entoem uma polida critica aos
militares, acabam realcando um valor bastante apreciado por eles — o sentimento
exageradamente nacionalista —, que desdgua na seguinte ideia: o Brasil € um pais de gente
pobre, sofrida, porém essa gente é feliz e luta consciente de que o caminho para um futuro
prospero dard certo. Mais uma vez o espetdculo nao foi encarado como articulado com os
propodsitos politicos com que seus autores estavam comprometidos na década de 1960. Por
isso adiantamos que, pela trajetdria politica dos dramaturgos Oduvaldo Viana Filho, Paulo
Pontes, Armando Costa e Augusto Boal, a proposta politica do musical Opinido nao é em

hipétese alguma o nacionalismo ufanista tao valorizado nessa critica.

Outro ponto que chama a atencao diz respeito a um dos elementos que compdem a
estrutura formal do espetdculo, a comédia. Para o jornalista, o eventual ar de felicidade que
paira no palco € sinal da esperanga, da forca de um povo que acredita no futuro — “capaz de rir
da prépria desgraca para melhor superd-la”.”>' Diferentemente, da andlise do jornalista, a
comédia, o riso, o deboche sdo convengoes tradicionais de uma concepcao de teatro popular e,
embora se configurem como expressdes espontidneas, podem ser compreendidas como
instrumentos politicos que satirizam e problematizam situacdes constrangedoras de uma
determinada realidade. Assim fez o Teatro de Revista no Brasil, ao colocar em cena temas e
problemas atuais da sociedade brasileira através do escracho, da ironia, do riso. Assim fez a
vanguarda politica do teatro moderno de Bertolt Brecht, que, ao fazer duras criticas a estrutura
da sociedade capitalista e a arbitrariedade e violéncia da guerra nao abriu mao das inusitadas
situagdes comicas no palco. Por fim, também ndo o deixou de fazer o teatro de Maiakovski e

as polémicas dire¢oes de Meyerhold, que, mesmo nos momentos drduos da censura soviética,

20 NEIVA, Miguel. Opinido. Jornal Ultima Hora, Rio de Janeiro, 28 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de
Janeiro)

51 Ibid.
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privilegiaram em cena situagdes dramdticas voltadas para o grotesco, para o comico, para a

. 252
caricatura.

Sendo assim, o ar de “felicidade”, “descontracdo” e ‘“‘alegria” que constitui a
estrutura formal do espetidculo deve ser compreendido como manifestacdo politica, como
instrumento de luta contra a nova realidade criada pelos militares. Os dramaturgos Oduvaldo
Viana filho, Armando Costa e Paulo Pontes trabalham com o cémico, com a comédia e com o
riso como forma de arte politizada e, fundamentalmente, voltam-se para as expressoes
espontaneas e descontraidas da cultura popular para atingir um ndimero maior de pessoas — o
que pode ser compreendido como representacdo do novo posicionamento politico do
militante, do intelectual politizado que, depois da implantacio do golpe de 1964,

redimensionava o alcance da sua atuagao politica.

Nesse sentido, sdo oportunas as consideracdes do dramaturgo Oduvaldo Vianna
Filho, que, ao resgatar a importincia das convencdes do teatro de revista na década de 1960

pelo Centro Popular de Cultura, ressalta:

O CPC da UNE resolveu-se inicialmente pela revista, procurando reavivar e
manter uma tradicdo de sdtira impiedosa, de critica de costumes -
espetdculos com quadros isolados, com uma liga¢do dindmica que permita a
permanente chamada de aten¢do do publico, com miisica, poesia e as formas
mais variadas que permitam sempre uma mudanca no tom do espeticulo.
Esta adaptacdo as condicdes objetivas nos parece fundamental em todo o
tipo de realizacdo de trabalho de cultura popular.”’

Nessas circunstancias, ao recorrerem ao género teatral da revista para discutir o
Brasil pds-64, os autores de Opinido nao abriram mao dos temas polémicos e essencialmente
importantes a compreensao do cendrio politico, cultural e social da época, a saber: a industria
cultural, os problemas da alfabetizagdo no Brasil, a emigracdo e os problemas sociais do

nordeste, o crescimento imensurdvel das favelas cariocas, a luta nacional e internacional pelos

2 Torna-se importante ponderar que Vladimir Maiakovski preconizava um teatro de agdo, excéntrico, colorido,
cheio de asticia e movimento. Para a realizacdo desse empreendimento cé€nico, colocou no palco ndo sé as
antigas tradi¢cdes populares: espeticulos de feiras, manifestagcdes circenses, tambores, acrobatas e as operetas
do music-hall, como também os elementos que sugeriam a efervescéncia da vida moderna: escadas,
maquinas, cubos, fumaga, industrias e carros. A relacdo constante entre os elementos figurativos do passado e
do presente € uma das marcas que sugerem a originalidade do teatro futurista de Maiakovski. Ademais, o
dramaturgo tinha o projeto de realizar espetidculos em locais abertos, romper com o palco tradicional e abolir
a distancia entre o palco e a plateia, pois descartava a ideia de que o teatro devia simplesmente comover e
emocionar o seu publico. Contrario a isso, incitava a plateia a sair da sua condicao de simples expectadora e
assumir um posicionamento frente ao mundo em que vivia, uma vez que o espeticulo € a representacdo do
mundo real e politico de um povo e, portanto, o processo de identificacdo entre palco e plateia é sempre uma
constante. RIPELLINO, Angelo M. Maiakovski e o Teatro de Vanguarda. Sio Paulo: Perspectiva, 1971.

3 PEIXOTO, Fernando. Vianinha — Teatro, Televisdo, Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 98.
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N

direitos humanos e a producdo da arte nacional em meio a politica de cerceamento dos

militares.

Outro jornalista que ndo cansou de tecer elogios ao musical Show Opinido foi
Napoleao Moniz Freire. Para ele, o espetdculo nao € em hip6tese nenhuma uma obra
subversiva. Sua finalidade maior consiste em resgatar um sentimento importante dos

brasileiros que estava perdido desde a instaura¢do do Golpe em 1964, o idealismo:

Nao considero o espetaculo subversivo. A turma do “Rosério em familia”, da
C.AM.D. e etc. pode e deve assisti-lo sem apavorar. Pelo contrdrio, acho
que depois do susto de abril a mogada intelectual voltou ao caminho certo,
estd fazendo Teatro com o T grande, e estd dando uma dire¢do realmente
cultural a esse teatro, ajustada as solicitagdes do publico jovem, sem
esquecer, o que ¢ importante, que estd fazendo teatro e dando, portanto, ao
espetdculo uma excelente dire¢do artistica (viva o Boal!). Ri, me comovi,
gargalhei, chorei, me impressionei com a quantidade de nordestinos que
abandona seus estudos. Tiro meu chapéu a turma que cotei 14 em cima. Para

mim a finalidade do espetdculo foi atingida em cheio: gerou outra fase de
. . . . 5
idealismo, que andava meio micha.”* [Destaques nossos]

Mais uma vez hd que pontuar restricdes a narrativa desse jornalista, visto que o
musical € elogiado ndo pela capacidade politica que apresenta de dialogar com o seu
momento histérico e com o publico na busca de uma atitude transformadora diante da
implantacdo do Golpe, mas, sobretudo, por ser o responsidvel por resgatar valores e
sentimentos perdidos com a implantacdo dele. Nessas condicdes, o espetdculo € visto como
uma manifestacdo eminentemente idealista, despertando sentimentos utdpicos, sonhadores,
devaneadores e esperancosos no publico frente a atormentada realidade politica do presente.
Nessa interpreta¢do, mais uma vez o processo de criacdo artistica dos dramaturgos, bem como

o proposito politico do espetdculo foram descartados.

Mas o dpice dos tons elogiosos ao Show Opinido ficou a cargo de um importante
intelectual ligado a musica popular brasileira, Sérgio Cabral, que afirmou ser “[...] o mais bem
feito e o mais agraddvel espetdculo musical j4 feito no Brasil”.*>> Em sua andlise, hd vérios

aspectos pelos quais se pode elogiar o espetaculo:

[...] quando as musicas sdo cantadas, elas vém acompanhadas por uma
motivacdo que lhes dd uma perspectiva mais clara, valorizando
enormemente as suas letras. Com isso, quem mais ganhou foi Jodo do Vale,
ndo porque seja superior a Z¢ Kéti, pois ambos se igualam em talento,

»* FREIRE, Napoledo Moniz. Opinido. Didrio Carioca, 29 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de Janeiro)

5 CABRAL, Sérgio. Musica Popular Brasileira. Diario Carioca, 16 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de
Janeiro)
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embora de formacgdes diferentes. [...] Mas h4 algo de mais dramético nas
letras de Joao do Vale. Elas “contam” histérias mais patéticas. [...] Z& Kéti,
embora focalize também de maneira dramética as injusticas sociais que sofre
0 povo brasileiro, deixa-se dominar, na maioria de suas obras, pelo seu
espirito de bom crioulo, do malandro carioca, na acep¢do romantica da
expressdao. Ocorre aqui outra afinidade entre os dois, além do talento,
afinidade, alids, que é a alma do espeticulo: ambos sdo cronistas, assim
como Noel Rosa o foi e Wilson Batista o €. Quanto a Nara Ledo, justifica
plenamente o caminho que decidiu percorrer. Ela estd integrada no amplo
samba carioca e canta muito bem as musicas de Jodo do Vale, de Peter
Seeger e todas as outras, pois poucas cantoras sabem usar tdo bem quanto ela
a voz que possuem. E além de tudo, o espetdculo deu certo porque Nara e
Jodo t8m a mesma opinido.”® [Destaques nossos]

Ainda que as assertivas de Sergio Cabral ndo inovem as interpretacdes ja ressaltadas,
elas acrescentam as nossas discussdes um ponto importante e visivelmente depreciado pela
critica académica: a participacdo positiva de Nara Ledo no espetdculo e seu acerto vocal ao
cantar os sambas com Z¢ Kéti e os polémicos baides com Jodao do Vale. Ademais, assim como
outros jornalistas, Sérgio Cabral deu grande énfase a trilha sonora do espetaculo, sem entrar,
mais uma vez, nas especificidades politicas e estéticas que requer a andlise de um musical da

envergadura do Show Opinido.

Diante dos fundamentos que sustentam as criticas académicas e as criticas
Jjornalisticas, uma evidéncia importante se coloca: existem, sim, duas posicdes bdsicas e
divergentes acerca das interpretagdes que explicam o Show Opinido no cendrio politico e
cultural da década de 1960. A primeira revela a posicdo de académicos, professores,
intelectuais, socidlogos, filésofos que sdo unanimes em apresentar o Show Opinido como um
instrumento ideolégico da esquerda, em especial do Partido Comunista Brasileiro. A simbiose
que o espetdculo apresenta entre pobres despolitizados e a classe média intelectualizada seria
a traducdo da possibilidade de uma futura revolucdo burguesa que tiraria o Pais da situagdo
constrangedora colocada pelo Golpe Civil Militar: — a politica de aliancas entre setores
tradicionais e progressistas da sociedade brasileira, cuja bandeira de luta era direcionada pelo

Partido Comunista Brasileiro.

Essa interpretacdo, por ser constantemente realcada por obras importantes da
historiografia teatral e, consequentemente, pelas “vozes de autoridade” do teatro brasileiro,
acaba se transformando em uma “interpretacdo chave”, uma referéncia “bésica”, “precisa”

tanto para a compreensdao quanto para a critica do espetdculo. Possivelmente, a matriz dessa

% CABRAL, Sérgio. Musica Popular Brasileira. Diario Carioca, 16 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de
Janeiro)
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interpretacdo se localiza na década de 1960, especialmente, nos fervorosos escritos de José
Ramos Tinhordo sobre a misica popular brasileira. Na década de 1980, momento em que
muitos intelectuais se empenharam em (re)escrever a historia do teatro, colocando em questao
os limites do engajamento politico e da arte de esquerda que se forjou no Pais ao longo dos
anos 1960, muito pouco se avangou, pois 0s “novos escritos” acabaram por realcar antigas
polémicas e velhos problemas. Assim o fez Edélcio Mostago em sua obra Teatro e Politica.
Na mesma linha estdo os valiosos escritos de Marilena Chaui em seus Seminarios. Tudo
realcado ainda pelas interpretagdes da suposta esquerda festiva de Heloisa Buarque de
Holanda. Nota-se que as divergéncias e as restricdes pontuadas por esse grupo de intelectuais
ao Opinido convergem, sobretudo, para o campo politico, as posicdes ideoldgicas e politicas
assumidas pelos dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Armando Costa e

Augusto Boal depois do Golpe de 1964 — a resisténcia democrdtica.

A segunda posicao ligada a critica do Opinido se expressa nos artigos de jornais
produzidos no calor da hora de realizagdao do espetdculo. Os escritos, em sua maioria de
jornalistas, apresentam um tom amistoso e respeitoso ao musical. Em certa medida, boa parte
das criticas analisadas se identificara com a proposta artistica e politica do Opinido. Muitos
elogios foram tecidos a valorizacio da musica popular em cena, da atuacdo inusitada e
espontanea dos atores, além da imagem positiva de um Pais pobre, mas de “gente lutadora”.
Além destas questdes, as criticas se ocuparam, ainda, em apresentar ao leitor o resumo sucinto

do espetéculo, a direcdo bem sucedida de Augusto Boal e o eficiente trabalho de iluminagao.

Embora as duas posi¢des procurem explicar, interpretar o Show Opinido,
contribuindo assim para o debate politico e cultural dos anos 1960, ambas apresentam sérios
problemas. As andlises, as evidéncias destacadas por essas narrativas criticas, quando
redimensionadas ou pensadas no campo da Histdria, tornam-se insuficientes para explicar as
potencialidades estéticas, artisticas e politicas do espetdculo, pois os criticos especializados
anularam aquilo que € mais precioso no Show Opinido, a sua historicidade, ou seja, a sua
capacidade de dialogar com setores especificos da sociedade brasileira, de se inserir no debate

sobre os problemas colocados pela Ditadura depois de 1964.

Entretanto, diferentemente dos consensos  ‘“elogiosos”,  “idealistas” e

[13 . z_ 9 . . .~ ’,
revoluciondrios” que se forjaram acerca do Show Opinido, encontramos duas criticas que
apontam caminhos consistentes para a interpretacdo do musical, caminhos esses que permitem

resgatar ndo sé a historicidade do espeticulo que foi perdida pelas narrativas jornalisticas,
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como também compreendé-lo como manifestacdo resisténcia aos impasses colocados pela

Ditadura Militar.

A primeira critica é do jornalista Reinaldo Jardim, publicada no Didrio Carioca em
dezembro de 1964. Embora seu artigo se dirija especificamente a José Ramos Tinhorao, ele
responde a todas as andlises dos intelectuais que nao cansaram de apontar o Show Opinido
como uma apresentacdo nitidamente equivocada que naturalizou no palco a polémica da
apropriacdo da cultura popular pela inconsequente classe média. Segundo Reinaldo Jardim,
essa andlise parte de um erro inicial, o de que a classe média ndo € povo e de que a cultura

popular ndo consegue se impor pela verdade de sua expressao artistica.

Para condenar a apresentacdo do Show Opinido que o Arena estd encenando,
J. Ramos Tinhordo [...] se coloca frontalmente contra o que €le chama de
apropriacdo da cultura popular pela classe média, partindo do erro inicial de
que classe média ndo € povo. Da parte dos intelectuais ndo existe posi¢ao
mais decente do que ir buscar nas fontes culturais de sua terra os temas e 0s
motivos, 0 animo € a razao de ser de sua obra.

Esse mergulho na realidade nacional € uma constante luta contra a pressao
feita por culturas exteriores no sentido de absorver as culturas locais,
fazendo com que elas se expressem pela apatia dos universalismos
abstratizantes. Ao realizar essa experiéncia musical de teatro direto, o Grupo
Opinido, sua dire¢do intelectual, revivifica a expressdo cénica brasileira e
conta para isso com trés expressdes de nossa cultura musical representativas
de ambientes diversos, mas unidas pela mesma opinido. [...] Esse Tinhorao é
engracado. Vive tascando a bossa-nova, chamando-a se alienacdo musical,
produto derivado do jazz, etc. Surge um movimento de valorizacdo da
musica mais legitimamente brasileira e ele fica impossivel. O que o nosso
amigo ndo percebe é que ndo sdo as classes mais favorecidas que estdo se
apropriando da cultura popular. E a cultura popular que se vai impondo se
expressando, tomando conta, superando as barreiras antepostas pelo
comércio internacional para sua expansdo, derrotando toda uma estrutura de
difusdo cultural armada contra ela. Derrotando todos os britos que exigem de
suas estagdes de rddio o médximo de mdsica estrangeira € o minimo de
brasileira. E a cultura popular que vai lutando para arrancar a mordaga que
lhe tem sido atada a boca, que vai conquistando a simpatia e a colaboracio
de alguns artistas, de alguns escritores, de alguns homens do cinema, do
teatro, da televisdo. O crime que se faz contra um povo € impor a ele padrdes
culturais externos. Se o que vocé€ chama de classe média estd aplaudindo
Opinido, Estudantina, Zicartola, o sinal é que a cultura popular é que esta se
impondo pela verdade de sua expressio artistica.”’

Indubitavelmente, o jornalista ndo concebe a ideia de uma cultura popular romantica
presa as raizes identitdrias dos grupos subalternos e pobres, ou, ainda, vitima de uma

apropriacao agressiva da classe média urbana. Ao contrdrio, ele refuta essa andlise e evidencia

57 DIARIO CARIOCA, 29 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de Janeiro)
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a vitalidade, a expressividade artistica e politica da cultura popular, bem como a sua
capacidade de dialogar com as referéncias culturais e ideoldgicas que ultrapassam os seus
supostos “limites de atuacdo”. Assim, levar o baido, o samba, a literatura de cordel, a
linguagem, os costumes e a tradi¢do dos homens humildes das favelas cariocas e do sertdo
nordestino para o palco ndo significa agredir, apropriar, descaracterizar a cultura do povo. O

processo na verdade pode ser compreendido inversamente:

[...] ndo s@o as classes mais favorecidas que estdo se apropriando da cultura
popular. E a cultura popular que se vai impondo, se expressando, tomando
conta, superando as barreiras antepostas pelo comércio internacional para
sua expansdo, derrotando toda uma estrutura de difusdo cultural armada
contra ela.”®

Outro ponto de grande valor para as nossas discussdes € a relagdo dialética entre
palco e plateia coerentemente percebida pelo jornalista Reinaldo Jardim. Sua narrativa
interpreta o Show Opinido como um espetidculo essencialmente politico, que possibilita ao
publico tomar posi¢do, ou seja, assumir uma atitude politica diante dos problemas colocados

pelo cendrio militar da ditadura que recentemente havia sido implantada no Brasil:

Aplaudir ou ndo Opinido significa assumir, no presente momento da histéria
brasileira, uma posi¢do definida. Nenhuma exigéncia maior de requinte
técnico pode ser formulada quando se sabe o que o Opinido representa no
panorama da nossa cultura. Mas véd 14 que se facam restricdes de ordem
cénica. Mas pregar abertamente a inutilidade da acao intelectual com velhos
argumentos de que ndo adianta, de que ninguém vai mudar, de quem deve
ser atingido ou ndo o serd, revela uma atitude derrotista e um
conservadorismo nada dignos de um jovem pesquisador da histéria.””

Além das andlises consistentes de Reinaldo Jardim, o jornalista Jodo Apolinério
apontou de forma bastante precisa o préspero e bem sucedido didlogo que o Show Opinido
estabeleceu com a estética e os pressupostos politicos da vanguarda teatral moderna, nada

mais que o teatro politico de Bertolt Brecht:

Opinido n3o é um simples show. Representa, isso sim, uma tentativa de
teatro popular, genuinamente brasileiro quer nas suas estruturas formais,
quer na mensagem que nos transmite. Como na dramaturgia épica de Bertolt
Brecht, “Opinido” propde-nos uma visdo inteiramente nova do teatro, das
leis que regem o fendmeno dramético, das relacdes que se estabelecem entre
autor e seus colaboradores e entre eles e o publico. A conceituacio
aristotélica foi totalmente repelida por Brecht. O que apoiava o teatro
cldssico ocidental, a idéia de identificacdo fundamento do drama tradicional

28 DIARIO CARIOCA, 29 dez. 1964. (Acervo Funarte/Rio de Janeiro)
* Ibid
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foi substituido por Brecht pela idéia de “distancia¢do” ou “alienacdo”.
“Distanciando o espectador da ac@o que deixa de ser naturalisticamente
imitada para ser narrada por atores que ‘mostram’ as personagens em vez de
as encarnarem, manter-se-4 livre e atira a capacidade de raciocinio do
espectador. Assim, o teatro deixard de ser uma atividade que leva a magia,
para se transformar numa atividade brilhantemente critica, sem perdas das
suas virtualidades lidicas ou recreativas”.**®

Contrariando a unanimidade das interpretacdes — especialmente as jornalisticas — que
analisaram a estrutura musical do Opinido tomando como referéncia apenas o talento
incondicional de Z¢ Kéti, Jodo de Vale e Nara Ledo ao cantar musica popular brasileira, Jodo
Apolindrio vai além e discute a fun¢cdo da musica na cena teatral. Coerentemente, se respalda
nos fundamentos de Brecht para mostrar a viabilidade estética e politica da utilizacdo de
musicas no espetaculo. E toca em uma questdo substancial para a nossa andlise, a de que a
musica, quando entra em cena, ndo deve nunca suplantar a importancia ou retirar a funcao do

texto:

[...] A musica estd indissociavelmente ligada as origens do teatro. Nao estou
descobrindo o Brasil. Todos nds sabemos isso. Desde o teatro primitivo,
passando pelo sonhado “drama integral”, de Wagner, a mdsica sempre
esteve presente, sobrepondo-se ou vice-versa a palavra. E Brecht que se
insurge contra a duplicidade texto-musica e suas sobreposicdes. No seu
famoso “Brevidrio de Estética Teatral”, publicado em 1949, Brecht escreve:
“A muisica ndo deverd rebaixar-se ao papel de servidora inconsciente. Ndo
lhe compete acompanhar o texto, mas comentd-lo”. E Brecht introduz no seu
teatro épico cangdes e baladas que completando a acdo, tem o objetivo de
comenté-la e explicé-la, forcando o espectador a refletir sobre os temas que o
texto lhe propde. Creio que foi isso que Augusto Boal tentou realizar em
Opinido, substituindo elementos €épicos que exprimem o teatro brechtiano
pelos elementos liricos que sdo a estrutura formal da musica popular
brasileira.”®" [Destaques nossos]

Enquanto as criticas — em especial as jornalisticas — enfatizam em demasia as
musicas, as cangdes que compunham o espetdculo, esquecendo-se completamente do texto,
Jodo Apolindrio chama a ateng@o para o inverso: a musica nao deve ser entendida como um
codigo estético soberano, puro, especial em relacdo ao texto e a cena. Ao contrdrio, deve ser
pensada como algo que integra o espeticulo, que interage com todos os outros elementos dele

e possibilita a construcdo da cena e do proprio espetdculo como um todo. E o encontro

260 APOLINARIO, Jodo. Minha “Opinido”. Jornal Ultima Hora, Sdo Paulo, 19 abr. 1965. (Acervo Funarte/Rio
de Janeiro)

21 Ibid.
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equilibrado, € a associagdo intrinseca entre musica e texto que faz nascer o sentido organico

do espetdculo musical.

E é com esta perspectiva, que o Show Opinido se apresenta no cendrio teatral da
década de 1960 como uma nova possibilidade dramdtica: a de conjugar espetdculo musical as
técnicas do teatro de épico de Bertolt Brecht; a de colocar em cena as linguagens artisticas
presentes no teatro politico de Erwin Piscator; a de evidenciar o comprometimento politico da
cultura popular a partir das experi€ncias estéticas e temdticas do Centro Popular de Cultura da

UNE e do Zicartola.

Assim, diferentemente do posicionamento das criticas analisadas, que niao sé
reduziram como também homogeneizaram as interpretagcdes acerca do Show Opinido — ora
como uma auténtica manifestacdo ideoldgica do Partido Comunista Brasileiro, ora como
espetaculo festivo, alegre, descontraido e vazio no que diz respeito as questdes politicas —, o
proximo capitulo tem como propdsito contribuir para que se constituam outras perspectivas de
andlise do espetdculo Show Opinido. Para tanto, propde-se discutir o processo de criacdo do
musical, destacando, sobretudo, o didlogo que ele estabeleceu com os diferentes setores da
sociedade brasileira em 1964. Além disso, procurar-se-4, relacionar o processo de criacio e
producdo da peca com os elementos que permitiram fazer desse espetaculo um teatro politico

e de resisténcia aos acontecimentos politicos inaugurados em 1964.
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~ QUEM
E 0 POVO ND BRASIL ?

Colegdo Cadernos do povo brasileiro — Em destaque, Quem ¢é o povo no Brasil?, de Nelson Werneck Sodré
Fonte: Arquivo da autora.
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JORNAL DO BRASIL

15 de dezembro de 1964
YAN MICHALSKI

A OPINIAO
DE ,
TODOS NOS

pouquissimos foram os espeticulos teatrals
que nos proporcionaram, nos ultimos meses, um
prazer e uma satisfacio comparévels aos que sen-
timos assistindo a essa agradavel e Interéssante
Opinido.

Opinido se coloca, resolutamente, sob o signo
da vibragio, da comunicagio direta: o que pode
haver, na verdade, de mals vibrante no Brasll do
que a miusica do povo, quando saida de fonteg
auttnticas e nio deformada pelo fantasma do di-
nlelro e da comerciallzagho?

) Critica publicada no Jornal do Brasil, 1964.
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinifo. Rio de Janeiro: Dumaré, 2001, p. 144.

DILRIO CARIOCA

16 de dezembro de 1964
Sérgio Cabral

Mas me parecia demasiadamen-
te audaciosa a experiéncia que fizeram.
Como jogariam o texto e os numeros
musicais, de modo ¢ue ndo faltasse rit-
mo ? Como evitariam o didlogo piegas?
Agora, posso. confessar o.meu receio :
como conseguiriam evitar o fracasso ?°

No-entanto, leitor, deu certo. E ar-
risco uma afirmagfo: “Opiniao” € o
mais bem feito e o mais agradivel es-
peticulo-musical ja feito no Brasil. Nao
acredita ? Corra l4: Rua Siqueira Cam-
pos, 143,

) Critica publicada no Didrio Carioca, 1964
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinido. Rio de Janeiro: Dumard, 2001, p. 144.
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ULTIMA HORA (Rio)

sfanislaw
PONTE PRETA

“Opinldo”.-¢-um espeticulo marrado
com ta] ritmo e téo boa lingpuagem, com
ume argumentagio tio latente, que a
platéla, predlsposta & ouvir apenas mu-

sica (e bastd olhar a platéla para ver
gue a grande malorld fol ouvir masica,
sem outra preocupacao sen@o esta), aca-
ba aderindo ao protesto contido na his.
téria que ‘se desenrola na arens, adere
a~tsse protesto e termina por consagrar
o e¢speticulo com palmas gue interrom-
rem os aldres a todo instante, até & con-
sagraciio final

Critica publicada no Ultima Hora
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinido. Rio de Janeiro: Dumara, 2001, p. 147.

DIARIO CARIOCA

29 de dezembro de 1964
Nopole&io Moniz Freire

Acho que ji se
disse iudo o que se tinha de dizer so-
bre “Opinido”. Li tudo, ou quase tudo
o que foi escrito, Elogios e mais elogios.
Pois bem. Fui assistir “Opinidio”

‘Ri, me comovi, gargalhei, chorei, me
impressionei.com a quantidade de nor
destinos que abandona seus estudos.
Tiro o met chapéu & turma que ¢itei 14
em cima. Pra mim a finalidade do es-
petaculo foi atingida :m cheio: gerou
outra fase de jdealismo, que andava
meio micha.

Critica publicada no Didrio Carioca, 1964
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinido. Rio de Janeiro: Dumard, 2001, p. 147.
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ULTIMA HHORA (SZ0 Paulo)

17 de abril de 1965

“OPINIAO"
NO RUTE
ESCOBAR

Joao
Apolinario

“ps=PINIAO" é um espefaculo Jasci-
nante, que arrebatd mesmo quem
veste a pele de crilico e, com seus precon-
ceitos judicativos, pretende antes de fudo
peometlrizar para esclarecer. - A forg:u‘
emocional que “Opinido™ trarsmite, a ri-
gucza de tonalidades gue cria mo espec-
tador mals” prevenido, a adesdo a que
obriga, ineroravelmente, nada iém -que
ver com a magica do leafro convencio-
nal. £ outra coisa. £ inesino o contrario.
Ezxplicd-lo, isto €, assumir uma visdo cri--
tica e dd-la aos leitores, forga-nos a di-
vidir nosso comentarioc em duas “opi-
nijes”, A primeira hoje. A' scgunda de-
pois. :

O que € “Opinido™? Um show de buate
ou de televisdo pu um espelaculo de fea-
ire? Esta primeira pergunta ¢ necessaria
pare disciplinar o gue pretendentos dizcr.‘

Ifas ndo daremos a resposia agora, Hoje,
o gque nog interessa afirmar, antes de
tudo, acima de tudo e néo obstante tudo,
é que “Opinido” supera e transcende um
simples espetaculo musical.

Critica publicada no Ultima Hora, 1965
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinido. Rio de Janeiro: Dumara, 2001, p. 151.
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0 JORNWAL

20 de dezembro de 1964
"Opint3o” no Shopping Center:
um espetdculo extraordinirio

Na - susénclg. de qual-
quer tentativa de aquiia-
tar, s6 nos resta fazer
Nnossas as ¢ palavras de
Fernando Pessoa. Ferrel-
ra: “V& hole mesmo ver
OPINIAO. Se niio pader
v4 amanhf. Mas v&. .1
uma questlic de patrio-
tismo, E de bom-gbsto”.

Critica publicada no O Jornal, 1964
Fonte: KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helena. Opinido. Rio de Janeiro: Dumard, 2001, p. 146.

Passeata contra as guitarras elétricas: Jair Rodrigues, Elis Regina, Gilberto Gil e Edu Lobo (Sao Paulo, 1967).
Fonte: GARCIA, Miliandre. Do teatro militante a misica engajada: A experiéncia do CPC da UNE (1958-
1964). Sao Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2007, p. 92.



CAPITULO IV

SHOW OPINIAO (1964):
ELEMENTOS ARTISTICOS DA RESISTENCIA POLITICA
(A MUSICA, A CULTURA POPULAR E A REVISTA)

Opinido se coloca, resolutamente, sob o
signo da vibragao, da comunicacéao direta: o
que pode haver, na verdade, de mais
vibrante no Brasil do que a musica do povo,
quando saida de fontes auténticas e néo
deformada pelo fantasma do dinheiro e da
comercializagio?

MICHALSKI, Yan
Jornal do Brasil, 1964
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O GOLPE CIVIL MILITAR DE 1964: PROPAGANDA E IDEOLOGIA POLITICA

31,31,31 de marco

E o dia, é o dia da libertacao,

quando as For¢as Armadas deste meu pais
acabaram, acabaram com a corrup¢ao.
Salve este dia,

Salve este dia, vamos cantar com alegria.

(cantada com a melodia de Jingle Bells, sempre as sextas
feiras, pelos alunos de escola em Jundiai (SP), durante
cerimdnia de hasteamento da Bandeira Nacional).262

TRINTA E UM DE mar¢o, dezenove dias apds o grande e significativo Comicio da

Central do Brasil que reuniu mais de 250 mil pessoas em favor das Reformas de Base, € em

meio as passeatas anticomunistas e as marchas religiosas, foi derrubado o governo

constitucional de Jodo Goulart (1961-1964). A partir dai, iniciou-se a implantacio de um

. o . s 263
regime autoritario e centralizador comandado pelos militares.

262 FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de

263

Janeiro: Editora Fundagdo Getiilio Vargas, 1997.

No dia 13 de margo de 1964, o presidente em exercicio Jodo Goulart realizou um grande comicio na Central
do Brasil (Rio de Janeiro) — Comicio das Reformas — defendendo uma das medidas politicas mais
importantes do seu governo, a Reforma de Base que previa um amplo desenvolvimento da inddstria nacional,
transformagdes estruturais no setor agrdrio e educacional do Pais. O comicio teve um amplo apoio popular
dando demonstragdes claras do grau de politizacdo que comecava a atingir diferentes setores da sociedade
brasileira. Os intimeros cartazes e faixas empunhados pela massa mostravam adesdo as reformas adotadas
pelo governo: “Defenderemos as Reformas a Bala!”, “Legalidade para o PCB”, “Reelei¢cdo de Jango”,
“Reformas ou Revolugcdo”. Apés trés horas de inflamados discursos, Jodo Goulart encerrou o comicio
anunciando a promulgacdo de dois decretos: o da nacionalizagc@o das refinarias particulares de petréleo e o da
desapropriacdo das propriedades de terras (com mais de 100 hectares) que ladeavam as rodovias e ferrovias
federais e os agudes publicos federais. Prometeu também enviar ao Congresso Nacional outros projetos de
reforma (agrdria, eleitoral, universitiria e constitucional) e tomar providencias urgentes em relacdo ao
tabelamento de alugueis e aumentos de precos. Ver: TOLEDO, Caio Navarro de. O Governo Goulart e o
Golpe de 1964. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982, p. 94-99.

Seis dias apds o “Comicio das Reformas” realizado no dia 13 de marco de 1964, houve outra mobilizagdo
popular, dessa vez organizada pelos setores conservadores da sociedade brasileira, em especial os fiéis
catdlicos da cidade do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, que se manifestavam contra as inten¢des do projeto
politico do presidente Jodo Goulart. A Marcha da Familia com Deus pela Liberdade reuniu cerca de 400 mil
pessoas que gritavam bravamente em defesa da democracia, da familia e da propriedade. Segundo Octdvio
Tanni, em sua obra O Colapso do Populismo no Brasil, a classe média revelou-se a classe mais ddcil as
solucdes autoritdrias. Desde os momentos dureos da politica de massas, ela ja vinha sendo preparada para
aderir ao autoritarismo. A Marcha..., por exemplo, antecedeu e preparou a opinido puiblica para o Golpe,
tendo ocorrido dez dias antes da tomada do poder pelos militares. Para o autor o comicio é reformista e
amplamente apoiado no proletariado urbano. A Marcha... é reaciondria e amplamente apoiada na classe
média. A Marcha..., uma das maiores manifestagdes civicas conhecidas na histdria, preocupava, sobretudo,
com as tradi¢cdes brasileiras (Deus, familia, tradi¢do), por isso é uma manifestacdo orientada para o
autoritarismo. O autor argumenta, ainda, que a classe média ambicionava a ascensdo social a qualquer preco.
O seu universo cultural e mental estava impregnado dos valores e padrdes da classe dominante, por isso via
nas lutas e reivindicagdes do proletariado um perigo para as suas ambi¢des. A massa operdria atemorizava a
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O presidente indicado por uma junta militar e eleito pelo Congresso Nacional,
marechal Humberto de Alencar Castelo Branco (1964-1967), no exercicio de seus amplos
poderes deu inicio a estruturacdo do novo regime politico do Brasil, a Ditadura Militar.
Imediatamente, por meio do Ato Institucional n° 02, estabeleceu elei¢des indiretas para
presidente da Republica, deu recesso ao Congresso Nacional, acabou com os 13 partidos
politicos existentes no Pais e facilitou a intervencdo federal nos estados. Ainda em seu
governo o general Golbery de Couto e Silva criou o SNI (Servi¢co Nacional de Informagao),
orgdo considerado a espinha dorsal do regime militar, por ter a funcdo de controlar e

administrar outros servigos militares e civis de espionagem politica.

Repentinamente o Brasil de forcas politicas progressistas — politica externa
independente, movimento operdrio com forte vigor para a luta, estudantes e intelectuais
favordveis as reformas estruturais do governo, movimentagdo artistica e cultural
conscientizadora — foi tomado por um turbilhdo de valores civicos e moralizantes. Nas ruas,
ndo mais 0s movimentos sociais progressistas, mas o grito das donas de casas, dos catdlicos

que acompanhavam as Marchas da Familia com Deus pela Liberdade:

Se o movimento militar viera colocar nos eixos um processo de
modernizacio, seus efeitos ideoldgicos imediatos encenavam um espetaculo
tragicomico de provincianismo. Repentinamente o “Brasil inteligente” foi
tomado por um turbilh@o de preciosidades do pensamento doméstico: o zelo
civico religioso a ver em todos 0os cantos a ameaca de padres comunistas e
professores ateus; a vigilincia moral contra o indecoroso comportamento
“moderno” que, certamente incentivado por comunistas, corrompia a
familia; o ufanismo patridtico, lambuzado de céu anil e matas verdejantes —
enfim, todo o repertorio ideolégico que a classe média, a cardter,
prazerosamente é capaz de ostentar.”** [Destaques nossos]

Com a instauragdo do Golpe em 1964, iniciou-se por parte do governo uma
verdadeira batalha ideoldgica de convencimento e propaganda do novo regime. Ao longo de
toda a ditadura € possivel identificar a acdo de grupos econdmicos, instituicdes publicas,
privadas e grupos sociais que utilizaram diferentes mecanismos para vender ou fabricar uma
imagem positiva, otimista e soliddria dos novos tempos politicos inaugurados no Pais. Nesse
sentido, a cultura ideoldgica forjada pelos militares exerceu um papel significativo para

encobrir os descompassos e as fragilidades das solu¢des para os problemas nacionais.

massa da classe média, que, com efeito, se apega mais facilmente as solucdes autoritdrias. Ver: IANNI,
Octévio. O Colapso do Populismo no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1978.

% HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Cultura e Participaciio nos anos 60. Sio Paulo: Brasiliense: 1995, p.
13.
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A censura aliada a propaganda politica e aos aparelhos de repressdo eram os maiores
esteios do Regime Militar e foram amplamente utilizados na divulgacdo dos valores civicos,
moralizantes e domésticos que deviam guiar a mentalidade e o comportamento politico do
brasileiro. Eram esses mecanismos que também impediam a divulgacdo de determinados
temas na impressa e coibiam a apresentacdo de manifestacOes artisticas e culturais nao

alinhada as ideias do regime.

O estudo do historiador Carlos Fico Como Eles Agiam nos da pistas interessantes
sobre a acdo ideoldgica dos militares no poder. Em especial, a obra revela as técnicas, os
procedimentos e o funcionamento dos trés sistemas que durante o regime militar foram os
responsaveis por combater a subversdo de militantes e intelectuais: o SNI (Servico Nacional
de Informacao), o SSI (Sistema de Seguranca Interna) e o Sistema CGI (Comissao Geral de
Investigagdes). Ao lado disso, o historiador ainda aborda a acdo das ‘“comunidades de
seguranca e informacdo” do regime frente aos assuntos ligados a censura, aos meios de

. ein ” . . . 265
comunicacdo, a militancia politica exercida por estudantes, professores, clero e intelectuais.

De acordo com Carlos Fico, a televisdo, o cinema e o teatro contavam com um
servico proprio de censura, o Departamento de Censura de Diversdes Publicas (DCDP), que
mantinha o controle estatal da “moralidade e dos bons costumes”. Em especial, a andlise de
pecas teatrais pelos “técnicos de censura” era fundada em avaliacOes grosseiras, grotescas,
descabidas e essencialmente subjetivas. Os censores impunham alteragdes nos textos, cortes
de musicas que compunham a trilha sonora dos espeticulos e substituicdes de termos
considerados subversivos a ordem estabelecida. E o desconhecimento histérico e o

. see . . 266
preconceito pOhthO se revelavam visivelmente em seus pareceres.

265 Cf. FICO, Carlos. Como Eles Agiam: Os Subterrineos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica.
Rio de Janeiro: Record, 2001.

266 Sobre a acdo inescrupulosa e absoluta falta de conhecimento artistico e histérico dos censores que atuavam
nas estruturas do regime militar, cabe destacar o parecer realizado pelo Centro de Informa¢des do Exército
(CIE) sobre a peca Calabar, o elogio da trai¢do: “[...] a peca teatral em epigrafe e de autoria do subversivo
Chico Buarque de Holanda e Ruy Guerra [...]. Vdrios herdis de nossa histéria, inseridos no fato, sdo
ridicularizados e acusados de traidores, na tentativa de desmoralizar aspectos fundamentais da formacao da
nacionalidade brasileira, cujo berco se assenta, exatamente, no episédio da luta contra a dominac¢do holandesa
no nordeste. [...] alguns escritores atuais, inocentes uteis ou ide6logos do comunismo internacional, entre
esses os Srs. Nelson Werneck Sodré e Barbosa Lima Sobrinho, fazem apologia da inocéncia de Calabar. [...]
Nos anos de 1970 e 1971, os setores de agitagdo e propaganda das diversas organizacdes terroristas tentaram
fazer de Tiradentes o patrono da subversdo do Brasil [...] o trabalho dos 6rgdos de seguranca para neutralizar
essa propaganda alcancou éxito em 1972, durante as comemoracdes do sesquicentendrio da nossa
Independéncia, quando a figura de Tiradentes foi exposta a opinido publica como ‘Patrono da Nacionalidade
Brasileira’. No inicio desse ano foram levantados indicios de que Tiradentes seria, na propaganda subversiva,
substituido por Calabar [...]. A peca ‘Calabar’, que segue essa orientacdo”. PROCESSO C. N° 63332/73,22
out.1973. MC/P Cx.593-05133. In: Ibid., p. 174.
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Assim, as no¢des de “ordem” e “bons costumes” exageradamente divulgados pelos
aparelhos de censura e informacao impediram o trabalho de vérios intelectuais no dmbito do
funcionamento do regime. Era grande, sobretudo, a preocupacdo da censura com a publicacdo
de livros atentatérios a seguranca dos brasileiros. Entre as obras que poderiam causar
estranheza e desconforto a estabilidade dos militares e, consequentemente, provocar a
“desordem nacional” estdo: Circuito Fechado, de Florestan Fernandes; Os Conceitos
Elementais do Materialismo Historico, de Marta Harnecker; A Ilha, de Fernando Morais; A
Mulher na Construcdo do Mundo Futuro, de Rosimarie Muraro, Autoritarismo e
Democratizacdo, de Fernando Henrique Cardoso; Licoes de Liberdade, de Sobral Pinto;
Milagres do Brasil, de Augusto Boal. Existiam também fortes restricdes a reedi¢dao das obras
de Caio Prado Junior, pois livros como Formacdo do Brasil Contempordneo e Evolugdo

Politica do Brasil estariam fazendo apologia do sistema socialista e tecendo criticas ao regime

. 267
revolucionario brasileiro.

Ao lado de obras clédssicas do pensamento politico brasileiro, a imprensa alternativa
também foi alvo de preocupacdo dos militares. Em especial, a literatura divulgada pelo
movimento homossexual, que ganhava forca no final dos anos 1960, era vista como um
atentado a moral e aos bons costumes. O movimento negro € suas respectivas producoes
eram compreendidos como objetos de manipulacdo por parte dos intelectuais comunistas e
teriam o propdsito de reavivar e agravar as tensdes sociais do Pais, valendo-se, sobretudo, da
questao racial. Nesse cendrio nada animador, professores e estudantes foram constantemente
perseguidos. A aposentadoria era a arma eficaz e silenciosa utilizada pelas comunidades de
seguranca e de informacao contra aqueles que se mostravam alinhados as ideias politicas da
esquerda. Assim, “[...] para o cotidiano dos que viviam do trabalho intelectual e que se
contrapunham ao regime militar, a repressao foi extremamente prejudicial. Bibliotecas longa e
custosamente construidas foram dispersadas, anota¢des meticulosas, destruidas, fatos outrora
corriqueiros, como ter certos livros ou editar algumas publicagdes, passaram a ser
incriminadores”.*® Foi esse o mundo oficial projetado e incansavelmente cultuado pelo

governo militar ao longo de sua permanéncia no poder.

O tom sério ordeiro e estdvel, tao presente na estrutura politica organizada pelos

militares, se fortaleceu ainda, com as diversificadas propagandas oficiais produzidas e

7 FICO, Carlos. Como Eles Agiam: Os Subterrineos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio
de Janeiro: Record, 2001, p. 176.

% Tbid., p. 190.
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amplamente divulgadas pelos tedricos do movimento militar de 1964. A obra Reinventando

o Otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil’®

revela os tépicos de
otimismo e solidariedade que povoaram as cartilhas, os hinos oficiais das escolas, os livros e
os comerciais de televisdo. Nesses mecanismos de informac@o era comum a apresentacao de
temas ou situagdes cotidianas sempre harmoniosas, com natureza exuberante, nos quais
prevalecia a cordialidade, a esperanca, a solidariedade e a felicidade. Embora os militares
tenham criado um setor de propaganda extremamente forte e assiduo no dia a dia do
brasileiro, diferentemente das formas politicas totalitirias da Europa — o Nazismo e o
Fascismo —, eles optaram por uma forma de propaganda moderna e ndo tdo doutrinaria,
afastando-se assim das imagens constrangedoras dos regimes autoritdrios do passado, pois
“[...] sabiam da repulsa que elas causavam. Precisaram, portanto, optar por um tipo de
propaganda diferenciada, amparada em temadticas ndo-doutrindrias € com poucas “coloracdes
oficiais”.?”"

Assim, no ambito da constru¢do do cendrio otimista, cordial e principalmente de
congracamento social que figurava o Pais nas décadas de 1960/1970, a valoriza¢do do espaco
rural foi um dos tracos mais marcantes da propaganda oficial do regime militar. Em absoluto,
o espaco rural ndo foi tratado a partir das diversificadas manifestacdes da cultura popular
produzidas pelo povo. Ao contrdrio, as cenas que se viam eram sempre cercadas por pequenas
cidades do interior brasileiro, povoados rodeados por montanhas, riachos, cascatas; rodas de
velhos em pragas, o cumprimento gentil, a igreja, o padre e sua batina, o sino. Acrescente-se
ainda o fundo musical com cangdes singelas, delicadas, som de passarinhos e flautas. Enfim,
os filmes oficiais que serviam de propaganda para os militares nada mais eram do que a

exaltacdo de habitos simples, porém felizes, cordiais da populacdo brasileira. Um desses

filmes,

[...] mostra um velho 6nibus percorrendo uma paisagem rural e recolhendo
passageiros pelo caminho. H4 uma freira, criangas, velhos, um soldado —
gente comum. Dentro do 6nibus todos parecem se conhecer hd um clima de
alegria e congracamento: o soldado conversa com uma mocinha, acende o
cigarro de um velho senhor; a freira brinca com um papagaio, levado por
outro passageiro; o motorista é um rapaz jovem e sorridente. Como se vé, ai
estdo alguns topicos caros a idealizacido do espaco rural como um lugar de
convivéncia amena, que se contrapde a impessoalidade e a violéncia dos
centros urbanos. A locugdo final do comercial diz: “A paz se faz com quem

7

ama o proprio chio”; isto €, o “Brasil” que a propaganda politica dos

% FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora Fundacgdo Getiilio Vargas, 1997.

77 Tbid., p. 13.
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militares mostrava estava fundado em uma autenticidade [...] referir-se a
uma certa visdo folclérica da “alma nacional”.*”! [Destaques nossos]

Para o historiador Carlos Fico, um dos propdsitos das propagandas oficiais do
governo — em especial os filmes veiculados pela televisdo — era valorizar os hébitos, os
costumes, a tradi¢do, as coisas “essencialmente brasileiras”. Dai a idealizacdo nao sé do

espaco rural como também de certa no¢do de cultura

[...] que contemplava o enaltecimento do que ela possui de mais estdtico,
conservador e preservacionista, tal como mostravam os filmes sobre museus,
cidades historicas, artesanato, folclores e bandas — que se caracterizavam
pelos slogans “miisica é cultura”, “folclore é cultura”, “cidade histérica é
cultura” etc. Esses filmes passavam uma imagem congelada da arte e da
histdria, guardadas para serem preservadas, nada havendo de dindmico ou
criador no que a propaganda politica militar entendia de cultura.””?
[Destaques nossos]

E este o cendrio do mundo oficial forjado pelos militares ao longo das décadas de
1960/1970. Um mundo visivelmente despolitizado, totalmente alheio ou desvinculado dos
problemas sociais e econdmicos pelos quais passava o Pais. Um mundo marcado por forte
positividade, onde prevaleciam sentimentos voltados para a cordialidade, a felicidade, a
coletividade e, mais que tudo, o desejo de pertencimento traduzido pela integragdo social do

Pais.

Contudo, os aparatos politicos e ideoldgicos cultuados pelos militares nao foram em
absoluto forcas politicas hegemoOnicas que atuaram com soberania e autoridade irrestrita na
sociedade brasileira da década de 1960. Ao contrario, o regime autoritario forjado pelas forcas
repressivas, pelas acdes punitivas da censura e pelas propagandas ideoldgicas apresentaram
brechas, fissuras e muitas fragilidades politicas, oportunizando a constru¢do de outras
referéncias politicas e culturais que ndo fossem somente aquelas do mundo oficial dos
militares que ocupavam o poder. Assim, concomitante ao mundo oficial representado pelos
valores moralizantes, civicos e sérios da ditadura militar que se estruturava no Pafs, existiu
também um mundo ndo oficial construido por setores nao comprometidos com os valores do
militarismo, mas com os problemas da populagdo brasileira e com as diversas manifestacoes

da cultura popular numa perspectiva eminentemente politica, engajada e revoluciondria.

! FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora Fundagdo Getilio Vargas, 1997, p. 139.

272 Ibid.
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SHOW OPINIAO: O TEATRO COMO RESISTENCIA POLITICA AOS
ACONTECIMENTOS POLITICOS DE 1964

De certa maneira a Revolucdo de 64 também me
motivou, pois quis participar politicamente, cantando.

LEAO, Nara

AO LONGO DE TODA a década de 1960 os valores politicos e os fundamentos
ideoldgicos do regime militar — censura, repressdo, propaganda e divulgacdo dos valores
civicos — foram paulatinamente contestados por alguns setores da sociedade brasileira. Diante
das arbitrariedades e do autoritarismo dos militares, despontaram, entdo, formas
diversificadas de resisténcia que ndo cansaram de apresentar explicitos descontentamentos
sobre a maneira como eram tratados os assuntos politicos e culturais do Pais. Em especial no
campo cultural ligado a esquerda, foi visivel o florescimento das artes, que, a partir de
diferentes linguagens, suscitaram inumeros debates a procura de alternativas para o
enfrentamento da Ditadura Militar instalada em 1964. Nesse sentido, mesmo diante do

cendrio sombrio de repressao, censura e valores civicos moralizantes,

[...] a presencga cultural da esquerda ndo foi liquidada naquela data, e mais,
de 14 para cd nao parou de crescer. A sua produgdo é de qualidade notével
nalguns campos, e é dominante. Apesar da ditadura da direita ha relativa
hegemonia cultural da esquerda no pafs. Pode ser vista nas livrarias de Sao
Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas estréias teatrais, incrivelmente festivas
e febris, as vezes ameacadas de invasdo policial, na movimentagdo estudantil
ou nas proclamacdes do clero avancado. Em suma, nos santudrios da cultura
burguesa a esquerda dé o tom.*”

Embora seja explicita a rica e a diversificada produgdo artistica e cultural ndo
alinhada aos valores do militarismo na década de 1960, a esquerda passava por momentos
dificeis. No interior do Partido Comunista Brasileiro (PCB), abriram-se brechas para repensar
os desacertos e criar novos posicionamentos politicos na busca de solu¢des para os problemas
inaugurados pelos acontecimentos politicos de 1964. Desde essa data, o Partido vinha
perdendo sua hegemonia no pensamento de esquerda para novas organizacdes
revoluciondrias, orientadas pelo Partido Comunista do Brasil (PC do B) — dissidéncia do PCB.
Entre as instituigdes politicas desse periodo destacam-se: Ac¢do Popular (fundada por

estudantes catdlicos e lideres comunitarios cristdos); POR/T (militantes trotskistas do Partido

3 SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica. In: . O Pai de Familia e outros estudos. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2001, p. 07
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Operdrio Revoluciondrio/Trotskista); POLOP (Organizacdo Revoluciondria Marxista-Politica

fio\ 274
Operdria).

Especificamente entre os anos de 1966 a 1968, entretanto, o PCB “rachou”
verticalmente, sendo exaustivamente questionado, criticado e repudiado por diferentes
segmentos da esquerda, em funcdo de sua polémica tese anunciada — organizagcdo de uma
frente ampla unida contra a Ditadura Militar — envolvendo, sobretudo, a participacdo de
setores tradicionais da sociedade, como o partido politico MDB (Movimento Democratico
Brasileiro) e os sindicatos oficiais. Em 1967, em seu IV Congresso, o PCB deixava clara a sua
posicao:

[...] o essencial no momento € estreitar suas ligacdes com as grandes massas
da cidade e do campo, € ganhi-las para a acdo unida contra a ditadura.
Evidentemente, ndo € chamando-as a empunhar armas que, nas condicdes
atuais, delas nos aproximaremos. A luta armada sé podera ser, como forma
predominante e decisiva, a combinacdo de um processo sumamente
complexo, onde se alternam e se conjugam os mais diversos métodos de luta.
E necessdrio que as massas ji estejam dispostas a todos os sacrificios, de
preferéncia a continuar no regime que os oprime, para que um partido de
vanguarda possa conclamé-la a acdo armada. [...] Na situacdo atual, nossa
principal tarefa tatica consiste em mobilizar, unir e organizar a classe
operaria e demais forcas patridticas e democraticas para a luta contra o
regime ditatorial, pela sua derrota e a conquista das liberdades democraticas.
[...]. Cada vitéria, pequena ou grande, ou mesmo derrota na luta pelas
liberdades, incorpora-se i experiéncia das massas. E a prépria experiéncia de
luta que levard as massas a avangar em seus objetivos, formar e prestigiar
suas organizagdes e seus lideres, intervir decisivamente nas acdes politicas,
que conduzirdo a derrota do regime ditatorial.>”> [Destaques nossos]

Assim, formadas as dissidéncias no interior do PCB, enquanto muitos militantes
optavam pela guerra efetiva e aberta contra a Ditadura — agcdo guerrilheira -, outros, em
especial, atores e dramaturgos ligados ao teatro, cineastas, poetas, musicos, artistas plasticos,
professores universitarios e intelectuais, apontavam caminhos a partir da func¢do social e
politica da arte, enfatizando a necessidade de uma reflex@o histérica atenta sobre o periodo

em questdo e a instauragdo imediata de uma resisténcia politica e organizada.

Entre os movimentos culturais da sociedade brasileira que optaram pela resisténcia
democrdtica, certamente o teatro foi um dos segmentos artisticos que mais contribuiu para

esse debate, pois explicitamente interveio no processo de conscientizacdo da sociedade,

“ BARROS, Edgar Luiz. Os Governos Militares. Sio Paulo: Contexto, 1998, p. 47.

* IV CONGRESSO DO PCB (dezembro de 1967). Apud: PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo
no coracdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 120-121.
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viabilizou a¢des de resisténcia ao Estado autoritdrio imposto pelo Golpe, resgatou valores
perdidos, como liberdade, justica, participagcdo e democracia. E, acima de tudo, colocou em

cena producdes que aliavam arte, estética e politica a favor da volta do Estado de Direito.*’®

Na confluéncia de contestacdes artisticas provocadas pelo Golpe Civil Militar de
1964, um grupo teatral importante se fez presente no cendrio cultural e politico do Pais, o
Grupo Opinido, surgido tanto das cinzas do Centro Popular de Cultura da UNE - destruido
pela forca dos militares -, quanto da necessidade de dar respostas imediatas aos abusos
politicos impostos pelo Golpe. Assim, em dezembro de 1964, oito artistas e intelectuais que
haviam participado ativamente das producdes artisticas do Centro Popular de Cultura da UNE
fundou o Grupo Opinido: Armando Costa, Denoy de Oliveira, Ferreira Gullar, Jodo das

Neves, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Pichin Pla e Thereza Arag'eio.277

7% Sobre a producdo teatral no campo da resisténcia politica a ditadura militar nos anos 1960, o trabalho da
Companhia de Teatro de Arena de Sdo Paulo se destaca. A primeira contribui¢do aos debates politicos depois
do Golpe veio com a encenacdo de Tartufo, de Moliére (1964). Depois da realizagdo do Show Opinido, o
grupo dedicou-se a criaclo e encenacdo de novas pecas, como Arena Conta Zumbi (1965), Arena Conta
Tiradentes (1967) e Arena Conta Bolivar (1970). Foi essa a época dos “musicais”, que compreende o periodo
de 1965 a 1970, quando a Companhia prop0ds-se a acabar com as convencdes teatrais, tidas como obstdculos
ao desenvolvimento estético das artes cénicas. Os “musicais” significaram um periodo extremamente rico
para o Arena, que, descobrindo novas composi¢des estéticas e novas formas de abordagem politica,
contribuiu de forma sistemadtica para a resisténcia do Pais aos impasses colocados pelo Pds- 64. Tanto é
assim que, ao refletir sobre a “fase dos musicais”, a historiadora Rosangela Patriota afirma que: “[...] a unido
entre a cancdo de protesto e o teatro engajado permitiu a criacdo de novos caminhos estéticos. A elaboragdo
do “sistema coringa” e a aproximacgdo com as reflexdes de Brecht sobre o “teatro épico”, entre outros
procedimentos, possibilitaram que o Arena redimensionasse sua atuagdo artistica e politica. A escolha de
“situacdes histéricas” para refletir sobre o tema da liberdade proporcionou a constituicgdio de uma
“identidade” entre palco e platéia, que se tornou um dos marcos da resisténcia artistica”. Ver: OLIVEIRA,
Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a Luz da Inconfidéncia Mineira nos Palcos Brasileiros:
Em Cena Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias (1969). 2003. Dissertagdo (Mestrado em Histéria
Social) — Programa de Pés-graduacdo, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2003. Ainda sobre o
tema da resisténcia politica a partir da producdo teatral da década de 1960, consultar: PATRIOTA,
Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no corag@o do seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

77O primeiro trabalho do grupo, o Show Opinido (1964), alcancou grandioso sucesso, quer pelo seu cariter

inovador da dramaturgia, quer por ter sido o primeiro trabalho que abertamente criticava o regime de excegdo
que se instaurara no Pafs. Seguiram-se ao Opinido, Liberdade, Liberdade (1965), texto de Millor Fernandes e
Flavio Rangel; Se Correr o Bicho Pega, Se Ficar o Bicho Come (1966) de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira
Gullar; Telecoteco Opus n°® 1(1965), de Oduvaldo Vianna Filho e Thereza Aragio; A Saida, Onde Fica a
Saida?(1967), de Antdnio Carlos Fontoura, Armando Costa e Ferreira Gullar; Antigona de Soéfocles
(traducdo de Ferreira Gullar); A Ponte Sobre o Pdntano (1971), de Aldomar Conrado; O Ultimo Carro
(1976), de Jodo das Neves e outros mais. RELATORIO DA PRODUCAO TEATRAL DO GRUPO
OPINIAOQ. Texto datilografado, sem data. Acervo Funarte — Rio de Janeiro.

A trajetoria artistica do Grupo Opinido se deu entre os anos de 1964 -1982. O ano de 1967, em especial,
marcou o desligamento do grupo de Armando Costa, Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes. Posteriormente,
em 1970, desligaram-se Denoy de Oliveira, Ferreira Gullar, Pichin Pld e Thereza Aragdo. Nos anos mais
duros da ditadura militar, coube ao dramaturgo e diretor teatral Jodo das Neves dar continuidade as atividades
do grupo. Deslocando o eixo do trabalho do Rio de Janeiro para Salvador (BA), Jodo refez com Simone
Hoffmann e Rufo Herrera o grupo ao qual viria a juntar-se ja na volta ao Rio de Janeiro, para a montagem da
peca O Ultimo Carro, o cendgrafo Germano Blum. Depois de muitas brigas e polémicas com o poder
publico, o Grupo Opinido foi desfeito definitivamente em 1982, com a perda do seu espaco. Ver:
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As atividades artisticas desenvolvidas pelo Grupo Opinido devem ser compreendidas
como um trabalho coletivo de pessoas que, impossibilitadas de participar e exercer a sua
liberdade de expressdo, frente as circunstancias politicas do Pais, encontrou na arte, na
musica, na literatura, no cinema, no teatro, a maneira engajada de estar no mundo. Assim,
durante boa parte de sua trajetoria, o Grupo Opinido sinalizou ser o ponto de encontro dos ex-
membros do CPC da UNE, do Teatro de Arena, mostrando que a resisténcia contra a ditadura

jéa se organizava depois do susto do Golpe.

Em vista disso, o Grupo Opinido foi um dos segmentos culturais que mostrou aos
militares e aos seus aliados — setores conservadores da sociedade brasileira — a possibilidade
de interpretar ou discutir o Brasil da década de 1960, através de um mundo ndo oficial,
diferente daquele projetado pelos temas cristalizados e ideoldgicos cultuados pelo governo

militar.

Sua primeira producio teatral, em conjunto com o Teatro de Arena, o Show Opinido,
colocou em divida a preponderancia do mundo oficial, sério, moralista e estdvel dos
militares. Em cena a miusica de protesto, as cancdes populares do baido, do xote e do samba
vieram mostrar que o debate politico também se realiza com diversdo, humor, musica e
quantidade consideravel de riso. Assim, com uma forga politica extraordindria, o Show
Opinido constatou que a ironia, o cOmico, o deboche, a comédia também sdo instrumentos
politicos e, que, quando pensados e articulados a uma perspectiva histérica, podem contribuir
para o fortalecimento da democracia e da justica. Em particular, no ano de 1964, para o

restabelecimento do Estado de Direito.

Em cena os atores e musicos do Show Opinido, disfarcados sob a veia cOmica,
irbnica e alegre do teatro musicado, tocaram em temas caros € polémicos para aqueles que
ocupavam as estruturas politicas do regime militar, a saber: a dimensao politica da opressao
militar, a necessidade de uma resisténcia organizada ao regime que se instalara em marco de
1964, a valorizag¢do da cultura popular como manifestacdo politica de dentincia a carestia da
sociedade brasileira na década de 1960 e a divulgacao das manifestacdes artisticas politizadas

aliadas ao mercado de produgdo cultural do Pais.

Show Opinido convence principalmente pela presenca assidua da musica em cena. A

linguagem musical assume uma importancia fundamental na constituicdo da obra, pois, além

ASSESSORIA DE COMUNICACAO SOCIAL DO INACEM. Rio de Janeiro, 10 de outubro de 1986.
Acervo Funarte (Rio de Janeiro).
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de ser um dos elementos responsdveis pela descontracdo e humor, tornou-se um locus
privilegiado para a divulgacdo da “musica de protesto” em plena ascensdo na década de 1960,
provocando assim uma série de polémicas.”’® Embora a estrutura dramatirgica tenha sido
escrita por Oduvaldo Vianna Filho em parceria com Paulo Pontes e Armando Costa, o
sustentdculo da encenacdo ficou por conta das 33 cangdes, escritas em sua maioria por Z¢&
Kéti, Edu Lobo, Carlos Lyra, Jodo do Vale, Heitor dos Prazeres, Ary Toledo, Sérgio Ricardo,

Vinicius de Moraes, entre outros.

As cancdes de protesto que compunham o repertério musical do Show Opinido
privilegiaram os temas recorrentes nos debates politicos e artisticos da década de 1960, em
especial o morro e o sertdo. Nesse sentido, de um lado o Show apresenta criticas ao latifindio
e a vida de escassez e sofrimento do nordestino, a exemplo Borandd (Edu Lobo), trecho da
trilha sonora escrita por Sérgio Ricardo para o filme de Glauber Rocha Deus e o Diabo na
Terra do Sol, Missa Agrdria (Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri) e Carcard (Jodo do
Vale). De outro, as cancdes que remetem a vida, ao cotidiano dos sambistas, dos homens
pobres que viviam nos suburbios das grandes cidades, especialmente o Rio de Janeiro:
Samba, Samba, Samba, O Favelado, Opinido (ambas de Z¢& Kéti), Marcha de Quarta Feira
de Cinzas (Carlos Lyra e Vinicius de Moraes); Esse Mundo é Meu (Sérgio Ricardo), Eu Sou o
Morro (Zé Kéti — cangdo do filme Rio 40 Graus de Nelson Pereira dos Santos) e Malvadeza

Durdo (Z¢é Kéti — cancao do filme Rio Zona Norte).279

A valorizacdo da musica popular brasileira como uma linguagem artistica que
expressa a originalidade e a organicidade da cultura de um povo foram assinaladas pelos
dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando Costa no preficio As Intengoes
de Opinido. O primeiro propdsito consiste na valorizacdo das cangdes populares e na sua

capacidade politica de intervir no processo social do Pais:

[...] a musica popular € tanto mais expressiva quanto mais tem uma opinido;
quando se alia ao povo na captacdio de novos sentimentos e valores
necessdrios para a evolugdo social; quando mantém vivas as tradicoes de

" Conforme o capitulo 3 desta tese muitos criticos avaliam o Show Opinido como uma producio inocente e
mercantilizada da luta politica em 1964. As criticas em sua maioria atacava a no¢do romantizada de povo
presente no espetdculo e as incessantes cangdes de protestos intimamente ligadas ao mercado de producdo
cultural do Pafs.

A relacdo das cangdes que compdem o Show Opinido pode ser consultada em: COSTA, Armando; FILHO,
Oduvaldo Vianna; PONTES, Paulo. Opiniao. Rio de Janeiro. Edi¢des do Val, 1965. (Acervo Funarte).
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unidade e integracdo nacional. A miusica popular nio pode ver o publico
como simples consumidor de miisica; ele é fonte e razdo de musica.”®’

Para os dramaturgos as cancdes de Z¢é Kéti representam o novo sambista brasileiro,
que, além da originalidade das cangdes, traz ainda uma variedade expressiva de temas e
situagdes do cotidiano: “[...] a musica de Zé Kéti tem uma nova riqueza de variacdo que
representa 0 novo sambista que anda por Copacabana, canta em faculdades, participa de
filmes e ouve rddio e disco. A riqueza da variacdo da musica de Z¢ Kéti representa uma
capacidade mais rica de sentir a realidade”.®" J4 o cantor e compositor nordestino Jodao do
Vale possui qualidades que também o singularizam. Em suas musicas, ele “[...] descreve
sempre uma contradicdo, a vontade e a forca de sua gente, o amor que dedicam a terra e a
impossibilidade de uséd-la em proveito préprio. O lamento antigo permanece, acrescido de
uma extraordindria lucidez”.”® Nara Ledo ndo pretende cantar somente Z¢ Kéti e Jodo do
Vale, ndo existe um género especifico adaptado a sua voz, é ela que tenta se adaptar aos

géneros: “Nara Ledo ndo pretende cantar para o pablico. Pretende interpretar o piblico”.”*

Mas a producdo da musica de protesto pelos diferentes segmentos culturais
engajados e a sua boa acolhida pelo publico ao longo da década de 1960 provocaram
fervorosos debates e muitas polémicas acerca da funcao politica e social da musica brasileira.
Para muitos embora, a estética musical de cunho “participante” esteja voltada para o nacional
e o popular, as composicdes sugeriam enfaticamente a redencdo politica do Brasil. Ao fazer
uso exagerado de metdforas ou linguagem figurativa acerca dos possiveis caminhos a serem

percorridos numa alusdo positiva ao “dia que vird”, a cancdo de protesto acabou por revelar o

cardter utépico de sua perspectiva politica.”**

Para outros, as cancdes participantes produzidas por artistas que se alinharam a
experiéncia estética e politica do Centro Popular de Cultura e do Teatro de Arena
reproduziram um discurso “revoluciondrio romantico” acerca do “povo”, do “morro”, do
“sertdo”, enfim dos reais problemas brasileiros. Além disso, a ampla receptividade das

canc¢des de protesto no mercado radiofonico e fonogréifico do Pais fez delas produtos culturais

0 PROGRAMA DO SHOW OPINIAO. Rio de Janeiro: Funarte, 1964.

1 bid., p.03

82 Ibid.

3 Tbid.

% Cf. NAVES, Santuza Cambraia. Da Bossa Nova a Tropicalia. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2001.
RIDENTE, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.
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sujeitos as regras e aos valores do mercado, o que, com efeito, contribuiu para o esvaziamento

o Lo~ 28
politico das composigoes. :

Nesse sentido, a tese de que a Musica Popular Brasileira articulou uma resisténcia
politica e cultural ao regime militar vem sendo amplamente questionada por uma série de
trabalhos e argumentos que enxergam as ‘“cancdes participantes” como ingénuas, romanticas,
acolhedoras do povo sofredor e, sobretudo, produto da cultura de mercado em ascensdo na
década de 1960. Ao analisar as composicdes das cancdes de protestos no ambito da cultura de
esquerda dos anos 1960, Arnaldo Daraya Contier chama a atencdo para esse problema e
argumenta que as cangdes de Carlos Lyra e Edu Lobo favorecem a discussdo sobre o projeto
da cangdo participante como uma experiéncia notavelmente complexa e marcada por

contradi¢cdoes. Em linhas gerais,

[...] a cancdo de protesto aflorou como uma tensdo entre o mundo do
artesanato (producdo individual) e a inddstria cultural (momento de sua
absor¢do por segmentos do mercado consumidor de discos); ou entre o
discurso da dominagdo (censura+Estado autoritdrio, que procurava eliminar
do mercado cangdes consideradas subversivas — temas politicos ou
amorosos/sexuais) e o discurso sacralizado por setores das esquerdas, em seu
matiz ufanista ou de exaltacdo da cancdo participante ou entre os partidirios
de um sectarismo preso a Bossa Nova ou o Tropicalismo, com modelos
ligados & modernidade musical.**®

No ambito dessas argumentagdes, o trabalho do historiador Marcos Napolitano sobre
as cancdes engajadas e a industria cultural no Brasil atenua o tom do debate, partindo da
contradicdo entre o engajamento politico e as condi¢des impostas pelo mercado cultural do
Pais na década de 1960. O autor reconhece que, mesmo com a presenca efetiva do mercado, é
possivel destacar o carater politico e de resisténcia das cangdes. Assim, o fator “[...] que torna
a arte engajada pds-64 mais complexa € o da crise e fechamento de um dos canais de relagcdo
artista/publico, o canal das entidades desligadas do mercado capitalista como o CPC/UNE”?
Fechados os canais de comunicagdo ligados a esquerda, a musica e outras manifestacoes

acabam se dirigindo para outros espagos massificados, como radio e televisao, por exemplo.

5 Cf. CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o Nacional e o Popular na Cancio de Protesto (Os
Anos 60). Revista Brasileira de Histéria, Sdo Paulo, v. 18, n. 35, p. 02, 1998. Disponivel em:
www.scielo.br. Acesso em: 30 ago. 2010.

26 Tbid., p. 03.

7 NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cancdo: Engajamento Politico e Indistria Cultural na Trajetéria da
Muisica Popular Brasileira (1959-1969). 1998. Tese (Doutorado em Histéria Social) — Programa de Histéria
Social, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1998, f.
69.
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Entretanto, o historiador ainda salienta que o fechamento das entidades de esquerda
desligadas do mercado ndo € o tinico motivo que faz as cancdes participantes se dirigirem
para ele, pois a perspectiva de estabelecer relacdes com o mercado nunca foi indiferente a arte
engajada:

Nos dois primeiros anos apds o golpe, a ‘ida ao mercado’ [...] ndo era
incompativel com a vontade de atuar politicamente na condi¢do de musico
engajado nacionalista. Somente por volta de 1968 as estruturas de mercado
sofreram uma critica mais aguda: desenvolveu-se, a partir dai, a percepcao
de um publico consumidor ‘passivo’ do protesto e a idéia de revolugdo foi

vista como ‘produto venddvel’, entre outros, direcionado, sobretudo, para os
setores médios da sociedade.”®

O segundo propdsito do Show Opinido refere-se ao teatro brasileiro, ou melhor, a
necessidade de valorizar um teatro de repertério voltado para temas nacionais e para a

realidade concreta do Pais:

E uma tentativa de colaborar na busca de saidas para o problema do
repertdrio do teatro brasileiro que estd enlatado — atravessando a crise geral
que sofre o pais e uma crise particular que, embora agravada pela situagdo
geral, tem, € claro, seus aspectos especificos. O teatro brasileiro tinha uma
tradicdo de teatro de autor. A criagdo de um repertério ajustado as
solicitagdes e inquietagdes do piiblico.”®

Na perspectiva de produzir um teatro de repertério que valorizasse temas e
problemas da realidade nacional e que respondesse as inquietacdes do publico, os autores do
Opinido recorreram a pesquisa das fontes populares. O musical de Oduvaldo Vianna Filho,
Paulo Pontes e Armando Costa — apresentado nove meses depois da implantacdo do Golpe
Civil Militar em 1964 — buscaram na arte popular uma quantidade considerdvel de temas e

elementos artisticos para criar o espetaculo.

Assim, as convengdes teatrais da comédia, da farsa, da revista, do riso, dos versos de
cordel, dos diversificados géneros da misica popular (baido, samba, carnaval, MPB) foram
mobilizados pelos dramaturgos para produzir um teatro ndo sé representativo do povo, como
também de sua nacionalidade, de sua cultura e de sua identidade, um teatro apto a falar,

denunciar e buscar alternativas para os seus problemas.

% NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e Indistria Cultural na Trajetéria da
Miisica Popular Brasileira (1959-1969). 1998. Tese (Doutorado em Histdria Social) — Programa de Histéria
Social, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1998, f.
69.

* PROGRAMA DO SHOW OPINIAO. Rio de Janeiro: Funarte, 1964, p. 04.
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Show Opinido foi escrito a partir das entrevistas gravadas com os trés cantores
participantes da versdo original: Nara Ledo, Z¢é Kéti e Jodo do Vale. A historia, contada pelos
respectivos musicos sdo testemunhos pessoais que informam ndo sé como eles se
interessaram pela musica popular brasileira, mas também a sua origem e os problemas sociais
de sua classe e de seu passado. Além do rico repertério dos protagonistas do espetdculo, os
dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, ainda recorreram a
outras fontes importantes da cultura brasileira. No campo musical requisitaram a contribuicao
dos cantores e compositores Cartola, Heitor dos Prazeres, Sérgio Cabral e Elton Medeiros.
Além dos tradicionais artistas da musica popular brasileira, os intelectuais Ferreira Gullar,
Cavalcanti Proencga, Carlos Fontoura e Jorge Coutinho contribuiram com tradugdes de

musicas, discursos revoluciondrios e descobertas de valiosas fontes da literatura popular.

[...] Fomos atrds de Cartola, Heitor dos Prazeres, o pai de Cartola, dona Zica,
Sérgio Cabral, Elton Medeiros pra ouvir em versos de Partido Alto.
Cavalcanti Proencga nos ajudou a achar os desafios mais célebres do Cego
Aderaldo. Jorge Coutinho escreveu uma cena usando tudo que sabe de giria.
Antdnio Carlos Fontoura traduziu as letras e escreveu a apresentacido das
musicas de Pete Seeger. Ferreira Gullar traduziu José Marti. Nos ensaios,
Boal, Dorival Caymmi Filho, os musicos e mais os trés modificaram o texto,
a seqiiéncia das musicas, etc. Opinido foi feito mais ou menos assim.”

O PROCESSO DE CRIACAO DO SHOW OPINIAO: CONVENCOES ARTISTICAS E
ESTRUTURA DRAMATICA

PEBA NA PIMENTA E OS TESTEMUNHOS DE NARA LEAO, ZE KETI E JOAO DO VALE:
TRAJETORIAS E HISTORIAS DA CULTURA POPULAR

A ACAO DRAMATICA do Show Opinido comega em um palco vazio e escuro. No
fundo desse cendrio desponta o som estridente de um berimbau. O berimbau é um
instrumento de percussdo importante no jogo ou na danga de capoeira. Alguns capoeiristas o
identificam como um instrumento sagrado, pois ele comanda a roda, dita o ritmo e o estilo do
jogo. Assim, o som emitido pelo berimbau no inicio do musical Opinido evoca uma
concepcdo dual, pois se refere tanto a valorizagcdo da cultura popular quanto ao chamamento

para a rebelido, para a luta, para adesdo ao protesto contra a escraviddao. Na década de 1960,

20 COSTA, Armando; FILHO, Oduvaldo Vianna; PONTES, Paulo. Opinido. Rio de Janeiro. Edi¢des do Val,
1965, p. 10. (Acervo Funarte). [Doravante as passagens da peca serdo indicadas apenas com o nimero da
pagina correspondente]
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era uma explicita alusdo ao combate a ditadura. Este resgate pretende mostrar desde o inicio a
heranga cultural das manifestagdes populares que ird povoar todo espetdculo. Assim, em meio

ao som do berimbau a cantora Nara pergunta: “Menino quem foi seu mestre?”. (p. 15)

As luzes dos refletores se acendem. Nesse momento entra no palco Joao do Vale, o
compositor e cantor maranhense entendido no espetdculo como a representacao dos migrantes
nordestinos que se mudam para os grandes centros urbanos a procura de melhores condicdes
de vida. Jodo do Vale é, entdo, o responsavel por abrir o espetdculo cantando um baido que
provoca risos € muitos aplausos da plateia: Peba na Pimenta. Peba é um tatu cacado pelo
povo pobre de sua regido. A can¢cdo mostra um peba muito bem preparado para o jantar e a
exaustiva reclamacdo de um dos convidados, Maria Benta, que, mesmo reconhecendo o sabor
do prato, reclama que ele queima como o diabo. Antes de comecar a cancdo Jodo do Vale
explica: “Peba € um tatu. A gente caga €le pra comer. Com pimenta fica mais gostoso. Eu vou

cantar ‘Peba na Pimenta’”. (p. 15)

Jodo do Vale

Seu Malaquias preparou

Cinco pebas na pimenta

S6 o povo de Campinas

Seu Malaquias convidou mais de quarenta
Entre todos os convidados

Pra comer peba foi também Maria Benta
Benta foi logo dizendo

Se arder, ndo quero, nao.

Seu Malaquias entdo lhe disse:

Pode comer sem susto,

Pimentao ndo arde nao.

Benta comegou a comer

Pimenta era da braba

Danou-se pra arder

Ela chorava, se maldizia.

Se eu soubesse, dessa peba nao comia
Ai, ai

Ai, seu Malaquias

Ai, ai

Ai, seu Malaquias

Vocé disse que nio ardia
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Ai, ai

Ta ardendo pra danar

Al, ai td me dando uma agonia
Ai, ai

Voce disse que ndo ardia

Ai, ai

T4 ardendo pra danar

Ai, ai

Que t4d bom, eu sei que ta

Ai, ai

Mas t4 fazendo uma arrelia. (p. 15-16)

Peba na Pimenta € um baido, ritmo musical assumidamente nordestino,
acompanhado de danca. Os instrumentos que compdem esse estilo musical variam entre a
viola caipira, a sanfona, o tridngulo, a flauta e o acordeon. Geralmente as temdticas do baido
se referem ao cotidiano e as dificuldades sociais dos nordestinos.*’ Especialmente, a cancdo
de Jodo do Vale colocava em cena a pobreza nordestina, a parca disponibilidade de recursos e
as vicissitudes da sobrevivéncia humana (pimenta), ao lado da solidariedade de uma vida

coletiva.

Mas a cang¢do Peba na Pimenta ndo tem apenas a funcdo de denunciar o aspecto
social do nordeste, Jodo do Vale, ao cantar provocando risos, aplausos e a explicita euforia da
plateia, coloca em cena um dos elementos artisticos responsdveis por toda a estrutura
dramética do espetdculo: a linguagem musical.*> Inquestionavelmente, a musica é o grande
instrumento, € um dado fundamental do musical de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e

Armando Costa.

Entretanto, ela tornou-se um elemento artistico complexo no conjunto da obra, pois

assumiu fungdes diferenciadas em cena. Tanto € assim que em alguns momentos a musica

#! De acordo com o diciondrio Grove de misica, o baido pode ser compreendido como: “Danga e miisica do
Nordeste brasileiro. Marcado pela sincope caracteristica da musica popular brasileira, o baido pode ser
acompanhado por viola, rabeca ou sanfona, dependendo da regiio onde se manifesta. Um de seus expoentes
foi o compositor, cantor e sanfoneiro Luiz Gonzaga, autor de cldssicos do género, como Asa Branca”.
SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Miisica. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1994, p. 64.

2 Durante a sua ltima apresentagdo em 23 de agosto de 1965, o Show Opinido foi gravado ao vivo no Teatro
de Arena do Rio de Janeiro. O resultado foi a producdo do LP Show Opinido (Philips/Companhia Brasileira
de Discos). Esse registro € uma referéncia importante para o nosso trabalho, pois possibilita ouvir as
principais cancdes da trilha sonora do espetdculo, identificar a atuacdo vocal dos atores/misicos em cena e
também perceber a reacdo da plateia durante a execucdo das musicas.
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tem uma explicita filiacdo ao teatro de revista: provoca o riso e a descontracdo, ironiza
explicitamente a situacdo, emite deboche e expressa de forma muito espontanea a cultura
popular. Exemplo maior disso estd na apresentacdo singular realizada por Jodo do Vale acerca
da cancdo Peba na Pimenta. Trazendo informagdes corriqueiras da tradi¢do alimentar
nordestina, ela ndo foi s6 cantada, mas também dramatizada, apresentando certo
desregramento dos costumes, erotizacdo, zombaria e muita diversdo. Situacdes amplamente

risiveis para a plateia.

Em outros momentos, tem uma conotagdo notavelmente militante, € direta e esta
perfeitamente anunciando fatos ligados aos acontecimentos politicos de 1964. A cultura
popular ganha uma conotacdo politica e engajada aos problemas sociais. Nessas
circunstancias, a musica estd préxima da matriz do teatro de Bertolt Brecht, exercendo um dos
papéis fundamentais do teatro épico: o distanciamento e a tomada de atitude frente aos
problemas apresentados. As cangdes Carcard e Opinido — que serdao apresentadas ainda nesse
capitulo —, por exemplo, se encaixam na funcdo politica que a musica adquire no espeticulo

musical.

Ainda que as cancdes desempenhem fungdes diferentes no Show Opinido, a insercao
delas em cena pode ser compreendida como um atrativo, um estimulo a mais que provoca o
envolvimento da plateia. Mas, fundamentalmente, a musica se apresenta como um elemento
politico imprescindivel dentro do espetdculo, pois “[...] através dela, o espetdculo pode
entregar ao espectador o seu comentdrio racional, critico, reflexivo, possibilitando
redimensionar a cena no processo de sua recepcdo pelo publico”.””> Nessas condi¢des, a
sensacdo que produz no Show Opinido ndo € a de éxtase ou a de admiragdo e beleza pelas
letras e melodias. Ao contrdrio, elas tem um efeito de ruptura, quebrando sempre a

continuidade e a estabilidade dramaética do espetaculo.

Outro ponto importante a ser considerado sobre a apresentacdo do baido Peba na
Pimenta é que ele coloca em evidéncia uma das mais importantes convencdes do teatro de
revista do século XIX, a tipificacdo do personagem. O personagem tipo se projeta em cena a
partir dos gestos, dos trejeitos, da linguagem, do riso, enfim, do “comportamento pessoal”
eminentemente espontaneo. Para Maria Helena Kiihner, o personagem tipo, na maioria das

vezes, quando colocado em cena, € a representacdo do sujeito social excluido da sociedade. E

23 PINTO, Davi de Oliveira. A Miisica-Gestus nos espetaculos Esta Noite Mdae Coragem, Um Homem é um
Homem e Nossa Pequena Mahagonny. 2008. Dissertagio (Mestrado) — Escola de Belas Artes/UFMG,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2008, f. 12.
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um dos raros momentos em que as classes desfavorecidas tém o poder da palavra e do gesto

294

para reclamar, denunciar, protestar, informar e se divertir.”” No Show Opinido, Jodo do Vale

reproduz de forma auténtica a imagem do personagem tipo: ele € o nordestino caracterizado
pelo sotaque regional, pelo riso, pela danca, pelos hébitos alimentares, pelos trejeitos.
Originalmente, ele usa os gestos peculiares do grupo social a que pertence para se comunicar

e prender a atencdo do publico.

Logo apds a apresentagdo inusitada de Peba na Pimenta, entram em cena Nara Ledo
e Z¢é Kéti, que cantam trechos esparsos de musicas que compdem o espetiaculo: Carcard,

Opinido, Malvadeza Durdo.

Os trés:

Se alguém perguntar por mim

Meu sentido era Anabela, fia se Sinha Balbina
Podem me prender, podem me bater

Eu sou o samba, a voz do morro

La vai o danado do trem, levando Maria Fil6. (p. 16)

De forma brusca a bateria entra em cena, Nara Ledo, Zé Kéti e Joao do Vale cantam

juntos:

Morreu Malvadeza Durao
Valente mas muito considerado
Morreu Malvadeza Durao

E o criminoso ninguém viu
Carcara

Pega, matd e come

Carcara

Nio vai morre de fome
Carcara

Mais coragem do que homem
Carcara

Pega, mat4 e come! (p. 17)

Essas cangdes aparecerdo em outras situagdes dramdticas do espetdculo, aqui elas

abrem caminho para Jodo do Vale entoar sozinho o refrdo da can¢do Pisa na Fuld: “Pisa na

#% KUHNER, Maria Helena. O Teatro de Revista e a Questido da Cultura Nacional e Popular. Centro de
Documentagdo e Pesquisa da Funarte: Rio de Janeiro, 1979.
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fuld, pisa na fuld, pisa na fuld6 ndo maltrata o meu amor”. (p. 16) Logo apds esse quadro os
cantores se posicionam e comecam os seus testemunhos. Postos em cena relatam as
experiéncias de vida, as correntes musicais das quais fazem parte, a origem socioecondmica e
a situagdo profissional em seus respectivos estados. Esse conjunto de relatos — todos dirigidos

explicitamente para o publico — € o primeiro de uma série que ird aparecer ao longo do

musical.

Cabe lembrar que boa parte das cenas baseia-se em depoimentos dados pelos trés
artistas, o que constitui um dos tragos de originalidade do espetdculo, férmula inspirada, ao
que se sugere, nas “‘experiéncias de cinema verdade” de que fala Vianinha em breve ensaio da
época. A prética teatral cepeciana valorizando painéis — como se verificou em vdrias pecas
musicadas e autos de rua — sugeriu a colagem de fragmentos de diferentes fontes: cancoes,

poesias, musicas e os relatos dos protagonistas em cena.””

Assim, os depoimentos representam de fato uma contribuicdo artistica do Centro
Popular de Cultura. No Show Opinido eles traduzem a confluéncia de trajetérias dos
diferentes grupos sociais ligados a musica popular brasileira: em cena estd dialogando o
favelado suburbano representante dos tradicionais sambas brasileiros, o sertanejo nordestino
pobre que canta baido, xotes e musicas folcldricas de sua regido e a menina da classe média
carioca intimamente ligada a bossa nova e ao estilo moderno de miusica engajada que
despontava no Brasil na década de 1960. Nesse sentido, os depoimentos de Nara, Z¢é Kéti e
Jodao do Vale dao pistas da organicidade cultural e artistica com que o espetidculo Opinido
estava comprometido no P6s-1964: a musica popular brasileira, quando aliada as questdes
sociais do Pais, quando articulada ao texto teatral, fortalece o conteudo politico da obra e se
torna um elemento de intervengao e conscientiza¢do do publico. E assim, em meio ao coro de

Pisa na Fulo entoado por Nara e Z¢é Kéti, Jodo do Vale inicia seu depoimento:

Jodo do Vale:

Meu nome é Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhdo, ou é Batista ou €
Ribamar. Eu sai Batista. Nasci na cidade de Pedreiras, Rua da Golada.
Modéstia a parte, a Rua da Golada, hoje chama Rua Jodo do Vale. Quer
dizer: eu assim com essa cara, ja sou rua. Moro na Fundagdo da Casa
Popular de Deodoro, Rua 17, quadra 44, casa 5. Duas horas, sem encontrar
ladrdo, chega 14. Tenho duzentos e trinta mdusicas gravadas, fora as que
vendi. De quinhentos mil réis pra cima ja vendi muita misica. Acho que as
que sdo mais conhecida do povo s@o as musicas mais assim sé pra divertir.

% Cf. MARQUES, Fernando. “Com os séculos nos olhos” — teatro musical e expressio politica no Brasil,
1964-1979. 2006. Tese (Doutorado em Literatura Brasileira) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2006.
Disponivel em: <http://bdtd.bce.unb.br/tdebusca/arquivo.php?codArquivo=1524> Acesso em: 19 abr. 2008.
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Elas interessam mais aos cantores e as gravadoras. E s6 tocar, ja sair
cantando. Tenho outras musicas que sdo menos conhecidas, umas que nem
foram gravadas. Minha terra tem muita coisa engragada, mas o que tem mais
€ muita dificuldade pra viver. (p. 19)

A participac@o do cantor e compositor Jodo do Vale no Show Opinido merece um
significativo destaque. O nordestino de fala mansa e sotaque engracado desde o inicio da
apresentacdo ganhou a confianca e admiracdo do publico. Foi no palco do Opinido que
praticamente fez a sua estreia como cantor. A partir do sucesso do espetdculo e da principal
musica, a emblemadtica Carcard que a sua vida se modificard por completo, tornando-se um
musico conhecido e respeitado no cendrio musical do Pais. Os xotes e baides cantados e

dramatizados pelo cantor provocaram muitos risos e aplausos ao longo do espetaculo.

Jodo do Vale nasceu em Pedreiras no Maranhdo, seus pais eram pequenos
agricultores pobres e sem terra. Ainda quando crianga ajudava nas despesas da casa vendendo
doces, balas e bolos produzidos pela mae. Ao mudar-se para a cidade do Rio de Janeiro
trabalhava em construcdes como pedreiro, mas sempre procurava as radios, em especial a
Nacional, a procura de artistas que gravassem suas composicdoes. Embora o compositor e
cantor nordestino fosse um desconhecido pelo publico brasileiro — mesmo depois de muita
luta e procuras constantes — alguns artistas gravaram suas musicas. Em 1953 a primeira
composi¢do foi gravada por Zé Gonzaga, o baido Madalena. A cantora Marlene também
gravou um baido, Estrela Miiida. Em 1956 foi a vez de Dolores duram gravar Na Asa do
Vento. Nesse mesmo ano Ivon Curi gravou o xote Pisa na Fulo, sucesso em todo o Brasil. Em
1960 cantou no restaurante Zicartola a convite de Z¢ Kéti, logo ap6s foi convidado por
Oduvaldo Vianna Filho para participar do Opinido. Em 1965 lancou o LP O Poeta do Povo.
Em 1969 compods a trilha sonora do filme Meu Nome é Lampido dirigido por Mizael

Silveira.?%

Em especial, sobre o depoimento de Jodo do Vale alguns pontos merecem ser
destacados: a gravacdo de duzentas e trintas musicas que circularam apenas na regido
nordestina, ndo alcancando vendagem e reconhecimento no mercado de produ¢cdo da musica
nacional. Outro aspecto a considerar refere-se a preferéncia do mercado (questdo que o
musical retomard mais tarde) pelas cangdes engracadas e que fazem rir: “[...] as que sdo mais

conhecidas do povo sdo as musicas mais assim sO pra divertir. Elas interessam mais aos

26 PASCHOAL, Marcio. Pisa na Fuld mas nido maltrata o carcara: vida e obra do compositor Jodo do Vale, o
Poeta do Povo. Rio de Janeiro: Lumiar, 2000.
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cantores e as gravadoras. E s tocar, ja sair cantando”. (p. 19) Jodo do Vale completa seu
testemunho realizando uma mudanca de tom ao mencionar as dificuldades de sobrevivéncia
em sua terra: “[...] minha terra tem muita coisa engracada, mas o que tem mais é muita
dificuldade pra viver”. (p. 19)
78 Kéti
Meu nome € José Flores de Jesus. Sou carioca, de Inhaima. Tenho 43 anos,
sou pai de filhos. Moro em Bento Ribeiro. Uma hora de trem até a cidade.
Trabalho no IAPETEC, lotado na Av. Venezuela, nivel oito. Oitenta contos
por més. Quer dizer — natal sem peru. Vida de sambista vou te contar. Passei
oito anos em estidio de radio, atrds de cantor, até conseguir gravar minha
primeira miusica. O samba — A Voz do Morro — “eu sou o samba”, eu ja tinha
ele fazia sete anos na gaveta. Af, ele teve mais de 30 gravacdes. Até o Carlos
Ramirez, o Granada, gravou ele. O dinheiro que ganhei deu para comprar

uns moveis de quarto estilo franc€s e comi trés meses carne. Dava para ir na
feira nos domingos e trazer cestas cheias de compras. (p. 19-20)

O compositor e cantor Z¢ Kéti tornou-se uma das figuras mais emblematicas do
Show Opinido. De fato, ele ndo era um militante convicto e muito menos partidario da

13

esquerda, mas, como bem disse Ferreira Gullar, o sambista “[...] era um compositor
inteligente, que tinha consciéncia dos problemas, dos seus direitos”.””’ Ao longo de sua
trajetéria Z&é Kéti sempre se mobilizou pela defesa cultural do Pais foi ele um dos artistas
responsaveis pela revitalizagdo do samba nos anos 1960, momento em que se projetava em

nosso cenario musical a bossa nova.

Durante toda a sua trajetdria artistica Z¢€ Kéti cantou o samba, a malandragem, o
morro, os amores € a cultura popular suburbana. Ao mesmo tempo estabeleceu uma relagao
proficua de trabalho com cineastas brasileiros nas décadas de 1950 -1960. Um dos seus
maiores sucessos foi a can¢ao A Voz do Morro, gravada em 1954 para o filme Rio 40° Graus

de Nelson Pereira dos Santos. Nessa época ainda trabalhou como ator e assistente de camera.

Em 1957, os sambas Malvadeza Durdo e Foi Ela foram incluido na trilha sonora de
outro filme de Nelson Pereira dos Santos, Rio Zona Norte. Em 1963 integrou a formacao
definitiva do conjunto A Voz do Morro e se tornou diretor musical do restaurante Zicartola,
local onde estabeleceu contato com o cantor e compositor advindo da bossa nova, Carlos
Lyra. Foi esse 0 momento em que Z¢é Kéti teve contato direto com vadrios artistas ligados ao

Centro Popular de Cultura da UNE e ao Teatro de Arena de Sao Paulo, o que viabilizou a

* DEPOIMENTO de Ferreira Gullar a Mauricio Barros de Castro. (CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola:
politica e samba na Casa de Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Relume Dumard / Prefeitura do RJ, 2004, p.
86.)
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producio de sambas e valorizacdo da cultura popular numa perspectiva politica e militante. E
dessa época, por exemplo, o samba Acender as Velas, cancdo que desmistifica a beleza e a

harmonia dos morros cariocas.””®

Nao muito diferente do testemunho de Jodo do Vale, o sambista carioca se auto
apresenta de maneira irdnica: € servidor publico, escriturdrio nivel oito — o tom de deboche
com que diz “nivel oito” sugere uma situa¢do eminentemente cOmica. Ainda ironicamente
informa as dificuldades da vida de um sambista e a luta para encontrar gravadoras dispostas a
gravar sambas no Brasil. A Voz do Morro, por exemplo, “[...] eu jd tinha ele fazia sete anos na
gaveta. Ai, ele teve mais de 30 gravacdes. O dinheiro que ganhei deu para comprar uns
moveis de quarto estilo francés e comi trés meses carne. Dava para ir na feira nos domingos e
trazer cestas cheias de compras”, (p. 20) relata o sambista de forma incisiva, mas muito bem

humorada.

Nara Ledao

Meu nome é Nara Lofego Ledo. Nasci em Vitdria, mas sempre vivi em
Copacabana. Ndo acho que porque vivo em Copacabana s posso cantar
determinado estilo de musica. Se cada um sé pudesse cantar o lugar onde
vive que seria do Baden Powell, que nasceu numa cidade chamada Varre e
Sai? Ando muito confusa sobre as coisas que devem ser feitas na musica
brasileira, mas vou fazendo. Mas é mais ou menos iSsoO — eu quero cantar
todas as musicas que ajudem a gente a ser mais brasileiro, que facam todo
mundo querer ser mais brasileiro, que facam todo mundo querer ser mais
livre, que ensinem a aceitar tudo, menos o que pode ser mudado. (p. 20)

Nao resta divida que a participagao de Nara Ledo foi uma das mais polémicas de
todos os protagonistas do Show. As criticas e ressalvas impostas a sua atuacdo se dirigiam
principalmente para o estilo musical do qual fazia parte, a bossa nova. Aos olhos dos
especialistas, criticos e musicos tradicionais, era invidvel a artista cantar baides e sambas, pois
sua voz e a respectiva classe social a que pertencia nao eram compativeis com estilo musical

popular com o qual se propunha dialogar.

Contudo, a participagdo de Nara Ledo deve ser avaliada a luz de uma série de
transformagoes pelas quais passava a musica brasileira no inicio da década de 1960. Naquela
época, o samba tradicional alimentava a mudanca de postura dos artistas bossa-novistas, que
paulatinamente se afastavam das composi¢des que privilegiavam o “amor”, o “sorriso” e a

“dor”. Influenciados pela vivéncia e musicalidade popular, muitos compositores produziram

*® ALBIN, Ricardo Cravo. Dicionario Houaiss Ilustrado da Miisica popular Brasileira. Instituto Antonio
Houaiss, Instituto Cultural Cravo Alvin. Rio de Janeiro: Paracatu, 2006, p. 802.
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cancgOes inspiradas na temdtica e na linguagem dos sambistas tradicionais, acabando por criar

novas leituras do ritmo com o qual buscavam dialogar.

Ao incorporar em suas cang¢des as agruras da vida, a fome do sertanejo, o
desemprego do suburbano favelado, a seca nordestina, expoentes da bossa nova, como Carlos
Lyra, Edu Lobo, Nara Ledo, Vinicius de Morais e Baden Powel, se colocaram como
dissidentes da “utopia dos anos dourados” e apresentaram outra: a “musica participante” que
expressaria uma busca pelas tradicdes musicais das camadas populares do sertdo, do morro e
do subturbio. Com esse propdsito muitos cantores € compositores se envolveram com projetos
culturais voltados para a funcdo social e politica da musica e buscaram inspiragdo e
referéncias artisticas nos trabalhos realizados pelo Centro Popular de Cultura, pelo Teatro de

Arena de Sao Paulo e nos debates promovidos pela UNE nas universidades.

Nesse contexto muitos musicos abandonaram os lugares tradicionais de apresentacdo
como as boates requintadas e os bares intimistas de Copacabana. Em 1964 muitos artistas ja
haviam se transferido para as pracas publicas, para os teatros, para auditorios de faculdades,
enfim, para os movimentos culturais de esquerda, produzindo trilhas sonoras de filmes e
pecas de teatro. As dentncias sociais tornaram-se temas assiduos nas cangdes de protesto. Os
musicos, movidos por forte nacionalismo, buscavam uma aproximagao politica com o povo, o
que consequentemente se realizaria na cena cultural e artistica da década de 1960. Assim, as
cancles participantes deveriam conscientizar o povo brasileiro e discutir alternativas

contundentes sobre a situacdo do homem da favela e do sertao.

No ambito dessa discussao torna-se pertinente lembrar que a carreira profissional de
Nara Ledo ndo se iniciou com o Show Opinido. Em 1963 ela participou do musical Pobre
Menina Rica, escrito por Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, e no mesmo ano participou de
Ganga Zumba, Rei dos Palmares, de Caca Diegues, interpretando a cang¢do Nand. Em 1964,
lancou o LP Opinido de Nara, no qual interpretava os sambas de morro de Z¢& Kéti (Opinido e
Acender as Velas), musicas nordestinas de Joao do Vale (Na Roda de Capoeira), além de
cancdes de compositores considerados modernos Edu Lobo, Baden Powell, Sérgio Ricardo,
Tom Jobim e Vinicius de Moraes. Ao gravar esse disco Nara deu uma guinada em sua

trajetdria artistica, trocando a imagem de musa da bossa nova, que abrigava musicos em seu
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famoso e confortdvel apartamento em Copacabana, pela da cantora militante e engajada aos

2
problemas das massas populares. 9

O LP Opinido de Nara entusiasmou um importante dramaturgo do teatro brasileiro,
Oduvaldo Vianna Filho, que viu nele a fonte para um show que marcaria a estréia do teatro
em Copacabana, que ele e outros artistas ligados ao Centro Popular de Cultura queriam
inaugurar ainda em 1964. Seria um musical envolvendo o sambista Z¢é Kéti, o nordestino Jodo

do Vale e a ex-bossa nova Nara Ledo. E assim foi se criando o Opinido...

De volta ao depoimento de Nara Ledo, nota-se que ele completa os anteriores,
embora o0 seu tom apresente uma manifestacdo explicita de protesto: “[...] ndo acho que
porque vivo em Copacabana s posso cantar determinado estilo de musica”. (p. 20). A
malicia, a ironia e o humor ainda se fizeram presentes, “[...] se cada um s6 pudesse cantar o
lugar onde vive que seria do Baden Powell, que nasceu numa cidade chamada Varre e Sai?”.
(p- 20) Por fim, Nara encerra sua fala-manifesto informando a todos a perspectiva de sua
carreira musical: “[...] eu quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais
brasileiro, [...] que facam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo,

menos o que pode ser mudado”. (p. 20)

Cabe destacar que muitas informacdes presentes nos depoimentos de Nara Ledo, Z¢é
Kéti e Joao do Vale tornaram-se procedimentos recorrentes ao longo de todo o show. A
origem humilde e a consequente pobreza dos compositores, a explicita disposi¢do da cantora
Nara Leao de juntar-se a eles, as constantes mudancgas de tom: ora alegre e festivo para triste,
ora de protesto e militancia para a conciliac@o, ora de denuncia para o humor e a ironia. Tudo

iss0, € claro, sem perder a perspectiva da resisténcia aos acontecimentos de 1964.

* No momento de lancamento do LP Opinido de Nara, a cantora deu vérias entrevistas polémicas se referindo
aos aspectos alienantes e fiiteis das cancdes bossa-novistas: “Esse disco nasceu de uma descoberta importante
para mim: a de que a cangdo popular pode dar as pessoas algo mais que a distragdo e o deleite. A cangdo
popular pode ajuda-las a compreender melhor o mundo em que vivem e a se identificarem num nivel mais
alto de compreensdo”, escreveu Nara Ledo na contracapa, acrescentando que compositores como Z¢ Kéti,
Jodo do Vale e Sérgio Ricardo, entre outros, “revelam que, além do amor e da saudade, pode o samba cantar
a solidariedade, a vontade de uma vida nova, a paz e a liberdade”. [...] “E quem sabe se, cantando essas
cangdes, talvez possamos tornar mais vivos na alma do povo idéias e sentimentos que o ajudem a encontrar
na dura vida o seu melhor caminho”. CABRAL, Sérgio. Nara Ledo: uma biografia. Rio de Janeiro: Lumiar,
2001, p. 85.
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BORANDA, DESAFIO E NOTICIA DE JORNAL: CULTURA POPULAR E RESISTENCIA POLITICA
NO POs-1964

AS CENAS SEGUINTES do musical se estruturam a partir execu¢do de pequenos
medleys que focalizam a pobreza e a seca nordestina. Na linguagem musical, medley ¢ um
termo empregado para se referir a execucdo de cangdes populares de construcdes literdrias
simples e curtas. Nessa forma de orquestracdo as canc¢des sao justapostas sem existir uma
conexdo detalhada entre as mesmas. Assim, logo ap6s o relato de Nara Ledo, Joao do Vale e
Z¢ Kéti ironizam as posi¢des da cantora, brincando e jogando com os versos de Maria Moita:
“mulher que fala muito, perde logo o seu amor”. (p. 20) Imediatamente, sdo apresentados
versos do Partido Alto — estilo tradicional de samba que valoriza o canto coletivo e o
improviso, praticado no Rio de Janeiro desde as primeiras décadas do século XX. Logo apds

os artistas apresentam a segunda série de depoimentos.

O CONJUNTO PARA OS INSTRUMENTOS E TODOS COMECAM A
BATER PALMAS MARCANDO O RITMO PARA “PARTIDO ALTO”.

Os Trés:

O samba é bom
Batido na mao
O samba é bom

Batido na mao (p. 21)

Z¢ Kéti

Mulher que casar comigo
Tem duas coisas para escolher
Apanhar quando merece

E apanhar sem merecer (p. 21)

Nara Leao

Partido Alto. Versos de improviso recolhidos com a ajuda de Cartola de
Heitor dos Prazeres.

Jodo do Vale:

Menina se queres vamos
Nao te ponhas a imaginar
Quem imagina cria médo

Quem tem médo ndo vai 14 (p. 21-22)
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Refrio
O samba € bom

Batido na mao, etc.(p. 22)

Apoés a cantoria espontanea de pequenos trechos do Partido Alto, Z¢ Kéti inicia a

segunda parte dos depoimentos:
Z¢é Kéti
No meu tempo, quando comecei a freqiientar o samba, o samba era mais

duro. Davam pernada para valer. Muitas vezes s6 terminava com a policia,
quando a policia entrava na perna também. Canta Din, din, din.

Querem me matar meu Deus
Deixa o bobo cair
Deixa o bdbo cair que €le € bom caidor

Hoje tem pouco samba duro. Invés de pernada a gente sé encosta a perna pro
outro entrar no samba. (p. 27)

Jodo do Vale:

Eu também sempre gostei de musica. Em Pedreiras, para ouvir misica era na
banda ou entdo no tnico rddio da cidade do seu Zeca Aratjo que por sinal
vendeu umas vacas pra comprar um radio. E eu fazia musica sobre tudo. Até
sobre morcego. Sabe como é morcego? N6s cacamos um e abrimos o bicho:
¢é feito palmito, feito cebola. Vai tirando uma camada e tem outra e mais
outra — é esquisito.

E eu fiz essa musica:

A mulher a rainha da beleza

Através da ciéncia tudo faz

Mata e cura a propria humanidade
Mas tem coisa pequena nesse mundo
Que desafia a ciéncia de verdade

Td aqui uma que causa confusdo

A ciéncia ndo dd explicagdo

Se 0 morcego é ave ou animal

E como é que é feita a geracdo

Mata um. Tem outro dentro dele
Dentro dele tem um outro menorzinho
Procurando com jeito ainda encontra

Dentro um outro, um outro morceguinho.

Mas a coisa que mais ficou gravada na minha memdria desse tempo foi o
negdcio do aralém. Quando o rio Mearim enche, da sempre a sezdo, febre de
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impaludismo. L4 em casa meu avd estava com a sezdo. Ele era bem velho,
tinha sido escravo. O remédio que cura a febre é o aralém. E dado pelo
governo. Mas chega 14, os chefes politicos ddo pra quem € cabo eleitoral
deles. Eles vao e trocam o aralém por saco de arroz. Lembro que muita gente
fez isso. Ficou marcado isso em mim, vem um saco de arroz, que custou dois
meses de trabalho capinando, brocando, ser trocado por um pacotinho com
duas pilulas que era para ser dado de graca. (p. 27-28) [Destaques nossos]

Entre os depoimentos ouvidos ainda nessa primeira parte, destaca-se 0 momento em
que Jodo do Vale fala sobre o aralém, remédio que deveria ser doado pelo governo para curar
a “sezdo, febre de impaludismo”, mas que acaba se tornando um negdcio rentdvel para as
pessoas comprometidas com o poder, que trocava o medicamento por sacas de arroz. O LP
Opinido contempla o depoimento de Jodo do Vale, registro sonoro em que se percebe a
impressao tanto viva, dolorosa quanto debochada e comica sobre os favores ilicitos praticados
pelo governo. O publico reage com risos quando Jodo do Vale menciona o privilégio dos
cabos eleitorais dos governantes: “Maaaaasss chega 14 os politicos ddo para quem é... 6606
pungente: “Lembro que muita gente fez isso. Ficou marcado isso em mim, vem um saco de
arroz, que custou dois meses de trabalho capinando, brocando, ser trocado por um pacotinho

com duas pilulas que era para ser dado de graca”. (p. 28)

A negociata do governo, o favoritismo, o compadrio das relagdes sociais, a troca de
favores entre dominantes e dominados tornou-se uma tradicdo no cendrio politico do
Nordeste. Historicamente, essa prética se localiza nos tempos dos coronéis da Republica
Velha, mas ganha nova roupagem no ambito das estruturas politicas da década de 1960.
Sendo assim, as dentncias de Jodo do Vale podem ser amplamente constatadas nos debates
feitos pela esquerda a partir da publicagdo da coletinea Cadernos do Povo Brasileiro pelo
Centro Popular de Cultura da UNE. Em especial, o caderno A Igreja Estd com o Povo?*®
destaca muitas questdes que estdo diretamente ligadas as ao relato do compositor Jodo do
Vale. A obra faz uma critica a “industria de prestigio”, ao favoritismo e a falsa solidariedade
praticada, neste caso, Igreja Catdlica e por setores comprometidos com o poder do regime
militar:

[...] para agirmos, pois com seriedade de quem quer realmente resolver, sem
demagogia, daremos o pdo para ndo morrer de fome, [...] Se apenas dermos

presentinhos e comida em ‘“natais de pobres” (préprios para mostrar
“generosidades”), o problema toma caracteristicas eternas. [...] Infelizmente,

3% GUERRA, Padre Aloisio. A Igreja Estd com o Povo? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1963.
(Cadernos do Povo Brasileiro)
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de modo geral, Sacerdotes e Bispos tem gastado tempo quase
exclusivamente com solu¢des imediatas, numa caridade cheirosa e piedosa; e
nido serd calinia afirmar: alguns buscando prestigio junto ao Bispo e
popularidade junto aos fiéis. [...] quem sustenta essa industria de prestigio
sao os “cristaos de elite”, por vezes responsaveis pela miséria de seus antigos
e atuais servidores.™"'

Nesse momento marcado pela dor e lamentos de Jodo do Vale frente as questdes

sociais impiedosas a que se submete a parcela pobre do Pais, Nara aproveita a temética social

nordestina e apresenta ainda os problemas da seca, da fome e da migracdo cantando a cancdo

Borandad, produzida pelo cantor e compositor Edu Lobo em 1964:

Vambora andé

Que a chuva nao chegou
Borand4

Que a terra ja secou

Boranda

Ja fiz mais mil promessas
Rezei tanta oragdo

Deve ser que eu rezo baixo
Pois meu Deus nido ouve, ndo
E boranda, etc.

Vou me embora, vou chorando
Vou me lembrando do meu lugar
Mas € boranda, etc.

Quanto mais eu vou pra longe
Mais eu penso sem parar

Que € melhor partir lembrando
Que ver tudo piorar

E Borand4

Que a chuva nao chegou
Borand4

Que a terra ja secou

Boranda

Que a terra ja secou

Boranda

%' GUERRA, Padre Aloisio. A Igreja Esta com o Povo? Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1963, p. 60-61.
(Cadernos do Povo Brasileiro)
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A cang¢do Borandd, ao lado de Quarta Feira de Cinzas, Missa Agrdria e Cangdo de
um Homem S$6, vem mostrar que o Show Opinido nao contemplou em seu repertério apenas
cangdes que traduziam uma gama de problemas sociais, mas além disso, estiveram presentes
no palco composicdes com excelente acabamento formal. Assim, a cancdo escrita por Edu
Lobo pode ser compreendida como a representacdo da Moderna Musica Popular Brasileira da
década de 1960, pois carrega tanto elementos modernos da bossa nova quanto os elementos
eruditos dos arranjos musicais do maestro Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo
Fernandez e Francisco Mignone. Acrescente-se a esses elementos os apelos politicos da

L. .. . .. .. 02
misica participante que crescia vertiginosamente no inicio dos anos 1960.”

Assim, Borandd € uma cangdo cujo arranjo musical se aproxima da bossa nova, mas
apresenta um conteido explicitamente politizado intimamente ligado a militdncia e ao
protesto da década de 1960. Para Arnaldo Daraya Contier, a producao e a execucao da musica
de Edu Lobo se inserem no arrojado projeto “o nacional e o popular na cancao brasileira”, que
invadiu novos espagos, novos lugares de memoria e histéria procurando, sobretudo, romper
com o passado musical internacionalista e alienante. Assim, durante toda a década de 1960,
especialmente Edu Lobo e Carlos Lyra (comprometidos com o projeto do CPC da UNE)
passaram a escrever musicas representativas dos novos lugares de Histéria, o morro e o

sertdo. Contier argumenta que

%2 A qualidade formal, a beleza dos versos e o rico arranjo musical de Borandd vém romper com a ideia de que
as cangdes “engajadas” ou de “protesto” sdo pobres artisticamente representando apenas um conteddo
politico e ideoldgico. Essa interpretacdo é comumente divulgada em obras que analisam a musica popular
brasileira no contexto da década de 1960. A obra de Gilberto Vasconcellos, ainda que, reconheca a
perspectiva politica e engajada do Tropicalismo (movimento musical posterior a propagacdo da cangdo de
protesto), entende a “musica participante” do inicio da década de 1960 como manifesta¢des ideoldgicas que
valorizam demasiadamente o contedido em prejuizo da forma: “Mas em seu empenho de veicular uma
mensagem de contetido “participante”, a cancao de protesto cometeu o equivoco de relegar a segundo plano o
que é fundamental na musica: sua dimensdo estética. Diante das contradi¢des que explodiram por todos os
lados da vida nacional, ela se incumbiu de subordinar despoticamente o elemento estético as exigéncias
imediatas da agitacdo politica. Resultado a funcdo social na misica popular acabou sendo concebida de
maneira unilateral e esquemdtica. Os compositores enveredaram para uma concepc¢do sociolizante,
instrumentalista da can¢@o: o componente textual desta foi reduzido a mero veiculo de significados politicos.
[...] A palavra na can¢do ndo ia além de uma fun¢do meramente suaséria. Assim, o engajamento politico
tinha de surgir explicito na temdtica da mdusica, nascendo de uma exigéncia exterior (opinido direta do
compositor) a tessitura interna da cang@o. Andavam de mados dadas esquematismo politico e pobreza
estética”.VASCONCELLOS, Gilberto. Misica Popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977, p.
42. Embora, reconhegamos que o projeto nacional popular da “cancdo participante” agrega fortes valores
ideolégicos em suas obras, € preciso, porém, ter o cuidado de ndo criar interpretacdes generalizadas sobre
todas as cangdes. Cada uma tem a sua especificidade estética e politica, foi criada em um contexto, ou
situacdo histérica diferente, cada compositor carrega uma trajetéria e uma formagdo musical também
diferenciada. Edu Lobo, por exemplo, tem formagdo musical erudita que transita por Villa Lobos, Camargo
Guarnieri, além de referéncias internacionais do jazz, diferente do cantor e compositor Geraldo Vandré que
ocupa um lugar de destaque na musica de protesto, mas bem distante de uma formacao erudita.
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Esses artistas, embora ndo negassem a importincia do jazz, da Bossa Nova,
tinham a consciéncia da impossibilidade de atingir o publico alvo: o
sertanejo ou o favelado. Consideraram a cancdo como uma estratégia ndo-
determinante, mas como uma pratica artistico-politica capaz de contribuir no
sentido de iluminar ou sensibilizar e, possivelmente, conscientizar setores
das classes médias sobre a pobreza e miséria reinante no mundo.””

O cendrio de Borandd € uma ambientacdo rural, especialmente o sertdo nordestino
pobre, feio, seco e invidvel para uma vida humana digna. Na cancdo Nara Ledo assume o
papel do sertanejo que sofre as consequéncias diretas da seca e, sem perspectiva para a
resolucao dos problemas, resolve abandonar a terra e partir para outros lugares. Em Borandd,
o cantor e compositor Edu Lobo procura desmistificar a religiosidade popular nordestina vista
como obstdculo a ndo conscientizacdo do sertanejo e a ndo tomada de atitude em face dos
reais problemas sociais vivenciados no dia a dia. Na cang¢do o sertanejo nao se prende a terra e
errantemente sai a procura de outras referéncias para recomecar a vida. Em meio a pujante dor
questiona os valores da fé e a solucdo imputada a religido na busca de alternativa aos
problemas sociais dos nordestinos. Para Contier, o contetido politico de Borand4 se aproxima
de referéncias estéticas politicas esbocadas por outras linguagens artisticas, como o cinema

novo de Glauber Rocha e a literatura de Graciliano Ramos:

Aproximando-se das idéias estético-politicas esbogadas por Glauber Rocha
em seu filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, Edu Lobo denuncia a miséria
como um sintoma da seca e, paralelamente, procura desmistificar a
religiosidade popular que impelia o sertanejo a assumir o papel de um ser
errante, que se dirige para os grandes centros urbanos do litoral em busca de
melhores condi¢des de vida ou terras férteis em outras regides do Nordeste.
A temdtica dessa cancdo lembra problemas levantados por Graciliano Ramos
em sua obra Vida Secas, e filmada por Nélson Pereira dos santos em 1963-
1964: Deve ser que eu rezo baixo e, ironicamente, o autor procura indicar
uma resposta: “(Pois meu Deus ndo ouve, nio)/ E melhor partir lembrando
(Que ver tudo piorar)”. E, em seguida, Edu Lobo resume, em poucas linhas,
o retrato sobre as condi¢des de vida do retirante: “[...] Borand4, que a terra/ja
secou borandd/ E borand4, que a chuva ndo chegou borandd”. E sutilmente,
denuncia a relacdo Igreja/coronelismo e uma possivel solugdo dos problemas
sociais: “Jd fiz mais mil promessas/ Rezei tanta oragdo/ deve ser que eu rezo
baixo/ Pois meu Deus ndo ouve, ndo/ Borandd que a terra/jd secou
borandd/é borandd, que a chuva/Ndo chegou borandd”. E, finalmente, sem
nenhuma ilusdo, o sertanejo procura outros lugares para fugir da seca: “Vou-
me embora, vou chorando/Vou me lembrando do meu lugar/Quanto mais eu
vou pra longe/ Mais eu penso sem parar/ Que é melhor partir lembrando/
Que ver tudo piorar/Borand4, boranda/Vem boranda”.***

3% CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o Nacional e o Popular na Cangio de Protesto (Os
Anos 60). Revista Brasileira de Histéria, Sao Paulo, v. 18, n. 35, p. 09, 1998. Disponivel em:
www.scielo.br. Acesso em: 30 ago. 2010.

% Tbid., p. 12.
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A luz dessas discussdes torna-se importante destacar que Borandd é uma
contribuicdo importante ao debate politico e estético da década de 1960, por aliar em sua
composi¢do elementos da bossa nova e do jazz a uma perspectiva engajada, a da denidncia
social, podendo a musica de Edu Lobo pode ser vista como a representacdo da luta politica do
momento. Destaca-se, entdo, o sertanejo errante que ndo se entrega as situagdes
constrangedoras da industria da seca e do poder dos latifundidrios. Pensando na relagdo texto-

contexto, estdo presente ai a luta, a resisténcia e o protesto contra a ditadura.

Terminada a cangdo triste, a intérprete se volta para temas bem mais leves, e relata ao
publico a vivéncia de uma menina burguesa que morava em Copacabana na Zona Sul do Rio

de Janeiro.

Quando eu tinha doze anos eu ganhei um violdo. Eu era muito mais timida
naquela época. Chorava, me escondia atrds do sofd. Me convidavam para
tocar violdo, eu fugia. Nao ia a praia e morava na Avenida Atlantida. Depois,
mais tarde, arranjava sempre um namorado. E ficava tocando violdo e
fazendo tricd. Estava sempre fazendo um suéter prum namorado. [...] Eu
fazia s6 ballet expressionista, xilogravura, violdo pesca submarina e tricd. E
a melhor maneira de ndo fazer coisa nenhuma. [...] Ai eu comecei a
colecionar apelido: caramujo, belinda, vassoura, jacarézinha [...]. (p. 30)

O espetaculo prossegue e contrastando com o depoimento de Nara Ledo, entra em
cena o compositor e cantor Z¢ Kéti, que entoa em bom tom o seu préximo relato. Referéncias

histéricas vém a tona quando o compositor explica como Z¢é Quieto se tornou Z¢é Kéti:
Z¢ Kéti
Esse negécio de apelido, sabe por que é que eu me chamo Zé Kéti? E o
seguinte: quando minha mae ficou sozinha pra me sustentar ela foi
empregada doméstica. E ndo arranjava emprego comigo. Entdo ela me
deixava na casa de uns parentes, numa avenidinha. Eu ficava na janela vendo
os outros garotos brincar. Ficava empinando papagaio da janela. Parece
filme italiano, ndo é? Ai, minha mae voltava e eles diziam pra ela — 0 Z¢
ficou quietinho. Ih, como o Z€ é quietinho. Olha o Z¢€ Quieto. Z& Quietinho,
Z¢ quieto, acabou Z¢ Kéti. Ai, eu comecei a escrever com K, que estava

dando sorte  — Kubitschek, Kruchev, Kennedy. Mas agora, meus
camaradinhas, acho que a sorte michou. Michou. (p. 30) [Destaques nossos]

O depoimento de Z¢ Kéti, embora tenha conotagdo aparentemente inocente e
desprovida de malicia, € na verdade uma forma alegorica, indireta e ironica de discutir os
problemas da década de 1960. Com os militares no poder o nome de Juscelino Kubitschek foi
simplesmente varrido do cendrio politico nacional, por ser considerado um estadista alinhado

a esquerda, contrario aos valores ideoldgicos dos militares. J4 Nikita Kruchev é uma
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referéncia que remete ao contexto internacional, em especial ao estado socialista soviético.
Ele foi secretario geral do Partido Comunista da Unido Soviética entre os anos de 1953 e 1964
e atuou de forma expressiva na consolidacao das idéias socialistas naquele pais. Kubitschek e
Kruchev ndo sdo em absoluto referéncias positivas para o governo militar, que se apoderou do
poder no Brasil sob a alegacio de barrar a ascensdo da esquerda e, consequentemente, evitar a
acdo dos comunistas que pretendiam “invadir” e governar o Pais. Esta cena contempla mais
uma referéncia artistica do teatro de revista: a forma ir6nica, alegdrica e comica de chamar

atencao do publico para o contexto politico do presente.

Cabe destacar ainda, que a contemporaneidade dos acontecimentos tdo presente na
cena do Opinido se relaciona com mais uma convencao do teatro musicado do século XIX, a
atualidade revisteira. Assim como o Opinido, o teatro de revista também se mobilizou para
discutir os problemas atuais da sociedade republicana. Nesse sentido, foram alvo de critica
dos dramaturgos revisteiros, entre outros temas a Politica de Encilhamento do ministro Rui
Barbosa, a alta abusiva dos géneros alimenticios, a ideia de progresso e modernidade

divulgada pelo governo republicano.

Ap6s o relato de Z¢é Kéti, é a vez de Jodo do Vale dar mais um depoimento cujo
conteddo introduz a préxima cena: uma comica contenda entre ele e a cantora Nara Ledo. Um
dos pontos altos — entre tantos do Show — remete ao trabalho artistico dos cantadores
populares da cultura nordestina. Um dos colaboradores do Opinido, o critico literdrio e
estudioso de literatura popular, Manuel de Cavalcanti Proenca, realcou a importancia dos
cantadores de viola e transcreveu para os dramaturgos Oduvaldo Vianna Filho, Armando

Costa e Paulo Pontes um dos mais conhecidos desafios de que se tem registro.

O desafio dos cantadores havia acontecido na cidade de Varzinha, no Piaui, entre o
cantor cearense Aderaldo e o piauiense trovador Zé Pretinho.’®” A demanda histdrica ocorreu
em 1916 e quase toda a cidade presenciou o encontro. Nesse tipo de desafio, é importante
notar que nos dois dltimos versos cada cantador propde um trava-lingua, que deve ser

repetido pelo adversario.

Jodo do Vale

O apelido mais engracado que me lembro € Jodo Piston. Jodo Piston tinha
esse apelido porque ele estava do nosso tamanho, uns 11 anos, da nossa
curriola e chupava o dedo. (IMITA COMO E)

% Mais tarde o trovador piauiense Zé Pretinho foi homenageado pelo cantor e compositor Jorge Benjor e sua
renomada banda. Ver: PASCHOAL, Marcio. Pisa na Fulé6 mas nio maltrata o carcara: vida e obra do
compositor Jodo do Vale, o Poeta do Povo. Rio de Janeiro: Lumiar, 2000, p. 87.
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Ali ficou Jodo Piston. Sempre firme no piston. Mas apelido de lascar mesmo
quem punha era o Cego Aderaldo. La no Maranhdo todo mundo sabe os
versos dele de cor.

Negro és monturo
Molambo rasgado
Cachimbo apagado

Recanto de muro. [Destaques nossos]

Nesse momento uma gravacdo em off conta uma breve historia do desafio (batalha ou
disputa a partir de versos populares improvisados), desde os tempo coloniais até o tempo do
mais renomado praticaticante, o Cego Aderaldo. O uso do play back em cena é a deixa para

Nara Ledo interpretar o afamado Cego Aderaldo e Jodo do Vale, o trovador Z¢ Pretinho.

NARA LEAO E JOAO DO VALE PREPARAM-SE PARA UM DESAFIO.
ENTRA PLAY BACK

Play Back

De Manuel de Cavalcanti Proenga, romancista, critico literdrio e estudioso
da literatura popular brasileira: “O desafio chega ao nordeste nas caravelas.
O baido nasce da viola dos cantadores, o desafio que vdo ouvir agora é um
famoso desafio entre o Cego Aderaldo, cantador cearense, e Zé Pretinho, do
Piaui. Esse quase lenddrio desafio deu-se na cidade de Varzinha, no Piaui,
em 1916 e rendeu na época 80 mil réis. Aproximadamente 300 contos hoje
em dia. quase toda a cidade presenciou um dos mais famosos desafios de que
se tem noticia. Note-se que nos dois ultimos versos cada cantador propde um
trava lingua que deve ser repetido pelo adversario”. (p. 31-32)

Jodo do Vale

Cego, minha toada é

Um trabalho garantido

Vocé pré cantar mais eu

Precisa ser aprendido

Queira Deus me acompanhe, ai, ai, ui, ui

Pra cantar nesse gemido

Nara Leao
Se gemer for cantoria
Vocé € bom cantador

Pois gemes perfeitamente

No gemido tem valor
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Mas o povo nordestino

S6 geme com grande dor

Jodo do Vale

Eu vou mudar de toada

Pra uma que meta medo

Nunca encontrei um cantor
Que desmanchasse esse enredo:

E um dedo, € um dado, € um dia

E um dia, € um dado, € um dedo

Nara Ledo

Z¢ Preto, esse teu enredo
Te serve de zombaria

Tu hoje cega de raiva

O diabo € teu guia:

E um dia, € um dado, € um dedo

Eum dedo, € um dado, é um dia [...]

Jodo do Vale
Cego, agora puxe uma

Das tuas belas toadas.

Nara Ledo

Amigo, José Pretinho
Nao sei que hei de cantar
S6 sei que depois da luta
O senhor vencido esta:

Quem a paca cara compra

Cara a paca pagara |[...]

Jodo do Vale
Cego, o seu peito € de aco
Foi bom ferreiro quem fez

Pensei que cego ndo tinha
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No verso tanta rapidez:
Cego, se ndo for massada

Repita a paca outra vez.

Nara Ledo

Arre com tanta massada
Desse preto capivara

Nao h4 quem cuspa pra cima
Que nao lhe caia na cara:

Quem a paca cara compra

Pagard a paca cara. (p. 32-37)

O dltimo verso entoado por Jodo do Vale (no desafio, o trovador Z¢ Pretinho)
apresenta um frava lingua com a palavra carcard, referéncia explicita a uma das cangdes mais

emblemdtica do Show Opinido, no que se refere a resisténcia aos acontecimentos politicos de

1964.

Jodo do Vale
Demore Cego Aderaldo
Cantarei a paca ja

Tema assim sé um borrego

No bico do carcara

Quem a caca ..ai, ndo € caca...

Ald, € caca mesmo ... ndo... €

Diabo! E: quem a caca caca compra...

Caca...caca..ca...ca..ré.... (p. 37) [Destaques nossos]

No desafio entre 0 Cego Aderaldo e o trovador Zé Pretinho, o tema das condi¢des sociais
da pobreza e do analfabetismo nordestino € contrastado com a riqueza, a criatividade e a
espontaneidade dos versos. O trava lingua, por exemplo, pode ser compreendido como uma
construcdo linguistica livre, desprovida das convengdes formais em que se fundamenta a
lingua portuguesa. E, portanto, uma forma de brincar, debochar, provocar e, sobretudo,
prender a atencdo do publico. Embora, o trava lingua seja um dos elementos artisticos que
fundamenta os tradicionais desafios nordestinos, o teatro de revista também usou
demasiadamente girias, fragmentacdo das palavras, associacdo livre de sibalas e a combinacao

inusitada de sons. Todos esses elementos, aliados a atuagc@o do ator, se transformavam em
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acontecimentos risiveis que ndo s6 descontraiam como também requisitavam a participagcdo

efetiva do publico que assistia ao espetaculo.

No tltimo verso do desafio realizado entre Nara Ledo e Jodao do Vale, a cancdo
Carcard € anunciada a partir da habilidade artistica do trava lingua de Zé Pretinho, Caca ...
caca ... ca ... ca ...rd...., espontaneamente e de forma engracada o tema da resisténcia politica é
anunciado. Ainda que o desafio seja uma cantoria tradicional e habitual do cotidiano
nordestino, ele produz uma associa¢do contemporanea com a palavra: o uso do termo que
provoca a competi¢do, a disputa musical tem origens belicosas — lutar, desafiar, afrontar,
questionar — e, através dos atuais intérpretes Nara Ledo e Jodo do Vale, musicos
comprometidos com a fungdo social da arte e, consequentemente da musica, o desafio remete

a ditadura.>*®

Terminado a cdmica contenda entre Nara Ledo e Jodo do Vale, Z¢ Kéti reforca a
interpretacdo sobre a atualidade dos acontecimentos politicos e sociais da década de 1960,
cantando o samba Noticidrio de Jornal:

Z¢& Kéti

Moro longe 14 na Zona Norte

E trabalho no centro de nossa cidade
Leio todos os jornais da manhi e da tarde
Para estar a par das novidades.

Foi o jornal que disse

Que morreram 500 criangas por dia

Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo

% Torna-se importante destacar que a cena da contenda entre o cego Aderaldo e o trovador Zé Pretinho
estabelece relacdes precisas com a dramaturgia de Bertolt Brecht. A atuac@o dos atores em cena mostra que o
teatro para ser politico ndo precisava seguir os caminhos do agit-prop, propaganda e agitacdo. Brecht
mostrou a todos que o teatro comprometido com a politica e com os problemas do homem em sociedade ndo
excluia o sentimento, o humor, a espontaneidade e as manifestagdes da cultura popular. Jodo das Neves um
dos integrantes mais atuantes do Teatro Opinido esclarece como as revelacdes de Brecht nos momentos
depois do Golpe Civil Militar foram importantes para a dire¢do dos trabalhos do grupo: “Depois do Golpe de
1964, um grupo de pessoas saira do CPC veio a formar o Grupo Opinido e este grupo aprofundou um tipo de
dramaturgia e de encenag@o que, se ndo tinha Brecht como ponto de partida, deve, no entanto, a sua reflexao
muito da qualidade alcancada”. Muitos trabalhos do Opinido se basearam na literatura de cordel da cultura
popular nordestina, a exemplo Show Opinido e Se Correr o Bicho Pega, Se ficar o Bicho Come. Sobre essa
forma de trabalho, Jodo das Neves argumenta: “[...] basedvamos nos procedimentos da literatura de cordel do
Nordeste brasileiro para a discussdo da problemdtica da terra e isso era informado por um estudo
aprofundado das teorias de Brecht, de como poderiamos aplicd-las ao nosso trabalho teatral, de como
encontrar a nossa forma de fazer teatro politico. Assim, sua influéncia vai se exercendo, mesmo que ndo
estejamos trabalhando diretamente com os seus textos e mesmos que suas teorias ndo sejam aplicadas na
totalidade e até mesmo quando contestadas”. NEVES, Jodo das. O Papel de Brecht no Teatro Brasileiro: uma
avaliacdo. In: BADER, Wolfgang. Brecht no Brasil: Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1987, p. 243.
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Por que o que vejo ndo posso dizer

Eu acho que a infancia precisa viver
Eu acho que a infancia precisa viver
Foi o jornal que disse

Que a vida subiu 400 por cento

Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo

Porgue o que vejo ndo posso dizer

Eu acho que o povo precisa comer

Eu acho que o povo precisa comer
Foi o jornal que disse
Que tem mil escolas para lecionar

Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo

Por que o que vejo ndo posso dizer

Eu acho que o povo precisa estudar

Eu acho que o povo precisa estudar
Foi jornal que disse

Que 99, que 99 por cento do povo
Nao passa nem na porta da faculdade
Que s6 1 por cento pode ser doutor

Coitado do pobre, do trabalhador

Coitado do pobre do trabalhador. (p. 37-38) [Destaques nossos]

O samba Noticidrio de Jornal, explicitamente engajado nos problemas da sociedade
brasileira da década de 1960, revela as parcas oportunidades econdmicas e educacionais
oferecidas pelo governo a populacdo. Ao lado disso, o sambista carioca faz questio de
anunciar vdrias vezes o cerceamento da opinido publica, ou seja, a censura usada pelas forcgas
militares como forma de controle ao debate politico e ao fortalecimento da manutencao da

ordem no Pais: “Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo. Porque o que vejo ndo posso dizer”.

(p- 37)

Historicamente a censura sempre se manifestou nas estruturas do poder politico do
Brasil. O enfraquecimento e consequentemente desaparecimento do DIP (Departamento de
Imprensa e Propaganda) do Estado de Getilio Vargas — 6rgao responsavel pelo controle da
producdo artistica e pela circulacdo de noticias veiculadas no Pais — ndo fez com que a

censura desaparecesse, mas que se modificasse e criasse novas formas de atuacdo. Durante
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toda a vigéncia do regime militar, como ja foi retratado pelo historiador Carlos Fico,”"” a
censura, a exemplo da propaganda, negava o personalismo, o culto e a exaltacdo de
caracteristicas positivas do presidente, evitava o culto a personalidade, mas trabalhava com
afinco juntamente com outros setores da sociedade na construcdo de uma nova imagem do
Brasil: um “Brasil Novo” deveria ser projetado e sua gente precisava ser educada e civilizada

conforme a nova realidade forjada pelos militares.

Nessas circunstancias, o samba de Z¢é Kéti traduz bem o contexto da década de 1960,
pois educacdo e censura — embora diferentemente da concepcdo do cantor — foram grandes
aliadas durante o periodo do regime militar. Zé Kéti canta: “Eu digo o que leio, ndo digo o
que vejo. Por que o que vejo ndo posso dizer. Eu acho que o povo precisa estudar. [...] Foi
jornal que disse. Que 99 [...] por cento do povo, ndo passa nem na porta da faculdade, que sé

1 por cento pode ser doutor”. (p. 38)

Diante dos argumentos de Z¢ Kéti, torna-se importante mencionar que houve por
parte dos militares uma grande preocupacdo em dar uma formagdo segundo a concepg¢dao
militar, as criancas e aos jovens do Pais. Uma das medidas tomadas foi a introducdo de uma
nova disciplina, Educacdo Moral e Civica, nos moldes impostos pelos militares. O controle da
educacgdo se estendeu a producdo de livros didaticos e ao esvaziamento do contetddo politico
de disciplinas como Histéria, Geografia, Sociologia, e Ciéncia Politica. No nivel universitario
foi criada a disciplina EPB — Estudo dos Problemas Brasileiros — comumente ministrada por
militares ligados ao regime.’”® Com essa perspectiva de educagio, os militares assumiam uma
postura essencialmente tutelar em relacdo a sociedade. Uma sociedade que ndo sabe se
conduzir politicamente e precisa ser orientada, educada, moldada aos novos valores. Para isso
foi criada uma série de cursos supletivos visando educar jovens e adultos entre 15 e 35 anos e
que nao haviam concluido o ensino médio e fundamental. Houve também um crescimento
imensurdvel de cursos técnicos profissionalizantes cujo propdsito era oferecer habilidade

técnica aos alunos para que pudessem atuar no mercado de trabalho.

%7 FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora Fundagdo Getiilio Vargas, 1997.

% Cf. BERG, Creusa. Mecanismos do Siléncio: expresses artisticas e censura no regime militar (1964-1984).
Sao Carlos: EDUFSCAR, 2002, p. 40.
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CARCARA: POLITICA, MUSICA, ESTRANHAMENTO E A INFLUENCIA ARTISTICA E ESTETICA DE
BERTOLT BRECHT

ASSIM, O CENARIO social dos anos 1960 apresentado pelo samba de Z¢é Kéti é
reforcado pelo depoimento emotivo de Jodo do Vale. Ele relembra sua dolorosa, mas
necessdria saida de Pedreiras, no Maranhdo. Ao ler a carta de despedida a seu pai, o cantor e
compositor revela as dificuldades sociais e a falta de perspectiva de vida no interior do
nordeste brasileiro. O relato emotivo é acompanhado de um arranjo musical leve e um doce

ressoar da cantora Nara Ledo.

Jodo do Vale

Af, de Fortaleza eu escrevi uma carta para meu pai. Perdao pai, por ter
fugido de casa. Nio tinha outro jeito pai. Pedreiras ndo d4 pra gente viver
feliz. Nao pedi licenga porque conheco o senhor: é muito pegado com os
filhos, ndo deixaria eu sair de casa s6 com quatorze anos. Estou em
Fortaleza. Sou ajudante de caminhdo. Ganho duzentos mil réis por més, mas
acho quase certo que nao fico aqui. Vou pro Sul, pai. Todo mundo esta indo.
Diz que 14 quem sabe melhora. Os meninos que terminaram o quinto ano vao
pra Marinha, pra Avia¢do. Eu s6 tinha até o segundo, nao deu pra ir pra
Marinha. Mas ndo quero ficar vendendo banana, vendendo pirulito em Sao
Lufs. Juntei setenta mil réis, pai. Vou arriscar minha sorte. Quem sabe dou
certo. Sei fazer verso. Lembranca a Duda, Deouro, Rafael, Leprinha, Jodo
Piston. Lembranca a Tia Agda, Tia Pituca, tia Palmira. Peco que o senhor me
abengoOe. Peca a mamae pra rezar por mim. Ndo sei quando vejo o senhor de
novo, mas um dia, se Deus ajudar, a gente se vé. (p. 38-39)

O depoimento de Jodo do Vale pode ser compreendido como a representacdo de um
grave problema social que historicamente persegue o povo nordestino: a migragdo, o
abandono da terra natal e a dire¢do para dreas urbanas do centro sul do Pais. Fugindo da seca,
da precariedade social e do descaso do governo, muitos nordestinos criam a expectativa de

dias melhores, de saldrios bons, estabilidade no emprego, conforto e uma vida de abundancia.

O relato de Jodao do Vale € interrompido pela voz de Nara Ledo que canta em tom
expressivo trecho da peca Missa Agraria, de Guarnieri e Carlos Lyra: “Gléria a Deus Senhor
nas alturas. E viva eu de amarguras. Nas terras do meu senhor”. (p. 39) Logo apds se inicia a
interpretacdo da cancdo Carcard, que conta a histéria de uma ave de rapina tipica do nordeste
que pega, mata e come. Geralmente a ave € associada a pobreza nordestina. Mas no ambito
dos acontecimentos politicos de 1964 foi interpretada como simbolo de violéncia e repressao

dos militares.’”

%" Carcard e outras cangdes que compdem a trilha sonora de Opinido colocam em cena a dura realidade social
do nordestino. No musical de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes ¢ Armando Costa o Nordeste é entendido
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Jodo do Vale

Carcara

Pega, matd e come

Carcara

Nad vai morrer de fome
Carcara

Mais coragem do que homem
Carcara

Carcara

L4 no sertdo

E um bicho que avoa que nem aviio
E um péssaro malvado

Tem o bico volteado que nem gavido
Carcara

Quando vé roca queimada

Sai voando, cantando,

Carcard

Vai fazer sua cagada

Carcard come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
O sertdo ndo tem mais roga queimada
Carcard mesmo assim num passa fome
Os borrego que nasce na baixada
Carcard

Pega, matd e come...

como uma preocupacdo nacional devido ao seu estado geral de subdesenvolvimento e miséria humana. A
regido, que € caracterizada historicamente pelos vastos latifindios, reduz por completo as poucas
oportunidades na vida de um campesinato carente e desprovido de terras. Embora essa realidade seja
localizada, ela se espalha de forma desmesurada, evidenciando a crise agrdria que se generalizava por todo o
Pais. Portanto, ndo resta divida que, ao colocar em cena as tematicas sociais da terra, da fome, da seca e do
latifindio que afligiam o nordeste na década de 1960, os dramaturgos estdo colocando em discussdo as a¢des
autoritdrias desfechadas pelo governo militar sobre 0 homem do campo. Até 1964 a luta pela reforma agréria
era assumida pelas Ligas Camponesas, entidade que organizava politicamente os camponeses em torno dos
problemas e da conquista da terra no Brasil. As Ligas, que existiam desde a década de 1930, conseguiram
arregimentar um nimero expressivo de trabalhadores rurais na defesa dos direitos do homem do campo e da
reforma agrdria. Contudo, por reivindicar terras e aderir as estratégias de luta do Partido Comunista
Brasileiro, enfrentaram forte repressdo policial e reacdo de usineiros e latifundidrios. Com a instauragdo do
Golpe Civil Militar, as Ligas Camponesas foram paulatinamente se enfraquecendo e se desarticulando
politicamente. O estudo do pesquisador Shepard Forman revela: “O governo militar que tomou as rédeas do
poder em 1° de abril de 1964 levou o expurgo do movimento camponés até o nivel local. As ligas
camponesas e as associagdes politicas independentes foram dispersadas e muitos dos seus lideres foram
presos. Francisco Julido passou vdrios meses numa prisdo militar antes de partir para o exilio no México. Os
sindicatos rurais patrocinados pela Igreja foram autorizados a continuar, mas com interventores
governamentais nos papéis de lideranca. Os camponeses foram rdpida e facilmente integrados na cultura do
“siléncio”. Houve pouca necessidade de uso da forga e o uso dos meios de comunicacio na disseminag@o dos
simbolos da nacionalidade e na glorificacdo dos militares foram considerados desnecessarios no campo, isto
€, ja era o suficiente o apelo implicito no conceito de uma revolucido ‘redentora’”. FORMAN, Shepard.
Camponeses: sua participacdo no Brasil. Biblioteca Virtual de Ciéncias Humanas: Rio de Janeiro, 2009, p.
285. Essa publicacdo compde o acervo da Biblioteca Virtual de Ciéncias Humanas do Centro Edelstein de
Pesquisas Sociais. Disponivel em: www.bvce.org. Acesso em 20 ago. 2010.
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Carcara

Nio vai morrer de fome
Carcara

Mais coragem do que homem
Carcara

Pega, mat4 e come

Carcara

Carcara

E malvado, é valentdo

E a dguia de 14 do meu sertdo
Os borregos novinho ndo pode andar
Ele puxa no imbigo até mata
Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Nio vai morrer de fome
Carcara

Pega, matd e come. (p. 39-40)

Carcard € uma ave de rapina, voraz, agressiva, tipica do sertdo nordestino e que se
alimenta de aves e répteis mais fracos que transitam pelo sertdo. Em uma entrevista ao jornal
Pasquim, Joao do Vale explica o processo de criagdo da musica, bem como, a forca, a

violéncia e a habilidade da ave em ofender e matar o mais fraco:

Pasquim: E o Carcara foi feito como?

Jodo do Vale: Eu fiz Carcard em 63. Nunca foi gravada antes do Opinido por
que o pessoal falava: ‘Que negdcio € esse, carcard?’. Até o proprio Gonzaga
ndo gravou Carcard. A Nora Ney também ndo. Ai, entrou no Show Opinido,
a Nara gravou.

Pasquim: como € que € o passaro carcard?

Joao do Vale: ainda tem mais. Na minha regido tem, € um gavido preto e
branco. S6 que é um gavido maior, né? Do tamanho de um galo. Na musica
tem aquela parte que diz: ‘os borrego novinho ndo pode andar’. Borrego é
filho de carneiro. Quando ele nasce, entdo fica com o umbigo arrastando, ele
vem, pega o umbigo e mata.

Pasquim: O que € que o carcard come?

Joao do Vale: Come isso, come pinto, come cobra, come o diabo. Tudo,
precisa ver ele matando cobra. Ele pega no rabo da cobra e voa com ela,
chega 14 em cima, larga. Ela se esborracha c4 embaixo. Pega de novo, larga
14 em cima. Até ndo dar mais...

Pasquim: Entao € o passaro mais violento que existe?
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Jodo do Vale: Dessa regido, é. Agora, o nome é Carcard. Mas o sertanejo
chama de carcara. Ele grita ‘carcaraaaaaa’...

Pasquim: Ele € o mais temido?

Jodo do Vale: Ele é o bom dela. Ficam aqueles cabras frouxos... vendo o

carcard fazendo essas obras todinhas e ficam 14 pedindo esmolas. Nao da,
20310
né?

Carcard € a prova maior que um show dramdtico estruturado a partir da musica
popular brasileira apresentava muitas vantagens. Em primeiro lugar, o explicito interesse do
publico pelas musicas e o sucesso delas nos canais massificados da midia garantiram aos
produtores da peca a total dos ingressos. Ao lado disso, as musicas engajadas refor¢caram o
proposito politico do texto teatral. Tanto € assim que um bom nimero das canc¢des que
compunha a cena de Opinido carregava fortes elementos de protesto social, de dentincia, de

repudio ao funcionamento das estruturas politicas e sociais praticados no Pais pelos militares.

Nesse sentido, a musica popular produziu mensagens tanto diretas quanto
metaforicas e alegoricas de oposicdo ao regime militar. O exemplo cldssico lancado no
mercado cultural pelo grande sucesso do Show Opinido foi Carcard, cuja letra possibilitou o
reconhecimento do talentoso cantor e compositor nordestino Jodo do Vale e da cantora baiana
Maria Bethania, que, ao substituir Nara Ledo na apresentacdo do Show, foi bravamente

aplaudida e acolhida pelo mercado radiofonico e televisivo.

Carcard ndo s6 garantiu a sobrevivéncia e a forte acolhida da cantora no mercado de
trabalho. Mais que isso, a musica se transformou, ao lado de outras — Cdlice, Apesar de Vocé,
Pra nado dizer que ndo falei das flores, A Rita, — numa das trincheiras de luta contra o
autoritarismo. A ave de rapina violenta e dgil no ataque e na eliminacdo do mais fraco € uma
notdvel e criativa alegoria da forga e a da violéncia utilizadas pelo Presidente Castelo Branco

. o1- . 11
€ seus respectivos burocratas militares ao assumirem o pOdCI'.3

310 PASCHOAL, Marcio. Pisa na Fuld mas nido maltrata o carcara: vida e obra do compositor Jodo do Vale, o
poeta do povo. Rio de Janeiro: Lumiar, 2000, p. 97.

*'' Em sua obra Além do Golpe o historiador Carlos Fico recupera aspectos importantes do governo Marechal

Castelo Branco. Em sua andlise, o mandado do militar foi um fracasso. A escolha de seu nome impediu a
imediata ascensdo de Costa e Silva, mas ndo conseguiu, como pretendia, interromper a temporada de
puni¢des “revoluciondrias”. Sendo assim, ele decretou o Al-2, ndo logrou impedir que militares radicais
conquistassem o poder politico, ajudou a redigir e assinou a Lei de Seguranca Nacional, fechou o Congresso
Nacional e decretou a Lei de Imprensa restritiva. Outro ponto a considerar no estudo do historiador é que o
fracasso do governo Castelo Branco é uma forma de iluminar uma questdo fundamental: institucionalizacio e
decadéncia da linha dura e, em particular, das chamadas comunidades de “seguranca e informagdes”. Alids,
foi no ambito do governo castelista que se projetou a figura politica de Costa e Silva e, consequentemente, a
politica doutrindria e de violéncia abusiva da linha dura. Ver: FICO, Carlos. Além do Golpe: versdes e
controvérsias sobre 1964 e a Ditadura Militar. Rio de Janeiro: Record, 2004.
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Um dos filmes que mais marcou a trajetéria do Cinema Novo no Brasil, O Desdafio,
produzido em 1965 por Paulo César Saraceni contemplou em sua trama uma cena original do
Show Opinido. Nesse registro, o musical se desenvolve cenicamente em um palco livre, sem
ornamentos ou composicdes materiais que pudessem comprometer um dos atrativos maiores
do espetaculo: o trabalho do ator. Sendo assim, € pelo gesto, € pela acdo, é pelo movimento
constante no palco que os atores mobilizam a atencdo da plateia, criando situagdes risiveis,

descontraidas, humoradas e, acima de tudo politizadas.312

Na cena do filme a cantora Maria Bethania aparece juntamente com outros musicos
interpretando a canc¢do Carcard, que na sua voz se transformou na grande sensacdo do
espetdaculo. O registro da cena € uma das fontes que permite reconhecermos os elementos
artisticos, o trabalho do ator, os figurinos das personagens, a iluminagdo, enfim, os elementos

cénicos e artisticos que compdem o excéntrico Show Opinido.

A cena — certamente uma das mais bonitas do espetdculo — se desenrola em um
pequeno tablado onde estd presente Maria Bethania e, em sua volta, os demais musicos
responsaveis pela execugao das musicas que compdem o musical, entre eles Zé Kéti e Joao do

Vale. Maria Bethania estd sentada com parte do corpo curvado € no momento em que O

12 E importante destacar que a valorizacdo do gesto, do trabalho do ator em cena e a ruptura com o palco
exageradamente ostensivo e figurativo também estd presente na dramaturgia russa, em especial nos trabalhos
do cubo futurismo, desenvolvido pelo poeta e dramaturgo Vladimir Maiakovski. Suas pecas apresentavam
forte repulsa ao “velho teatro ilegitimo” — aquele realizado nos padrdes do realismo e divulgado pelo Teatro
de Arte de Moscou e o Método Stanisldvski. As criticas se dirigiam para os espetdculos suntuosos,
rebuscados de painéis, para as comédias adocicadas, para os ballés ostensivos das Operas e para as pegas
liricas. Maiakovski demonstrava, ainda, grande aversdo a cena excessivamente descritiva e as nuangas
sentimentais, amorosas, tragicas e psicoldgicas dos personagens. Assim, longe das situagdes dramaticas do
Teatro de Arte cujo espago cénico era preenchido pela condi¢do passiva, quieta, emotiva e reflexiva do
personagem, Maiakovski preconizava um teatro de acao, excéntrico, colorido, cheio de asticia e movimento.
Para a realizacdo desse empreendimento cé€nico, colocou no palco nio sé as antigas tradi¢cdes populares —
espetdculos de feiras, manifestacdes circenses, tambores, acrobatas e as operetas do music-hall -, mas
também os elementos que sugeriam a efervescéncia da vida moderna — escadas, maquinas, cubos, fumaca,
industrias e carros. A relagdo constante entre os elementos figurativos do passado e do presente € sem divida,
uma das marcas que da originalidade do teatro futurista de Maiakovski. Ademais, o dramaturgo tinha
projetos de realizar espetdculos em locais abertos, romper com o palco tradicional e abolir a distincia entre o
palco e a plateia, pois descartava a idéia de que o teatro devia simplesmente comover e emocionar o seu
publico. Contrario a isso, incitava a plateia a sair da sua condicdo de simples expectadora e assumir um
posicionamento frente ao mundo em que vivia, uma vez que o espetdculo € a representacdo do mundo real e
politico de um povo, portanto o processo de identificac@o entre palco e plateia é sempre uma constante.

Sobre o teatro de Maiakovski, consultar:

PATRIOTA, Rosangela. Historia e Teatro: Dilemas Estéticos e Politicos de Vladimir Maiakovski. Histdria,
Sao Paulo, v. 13, n. N/C, p. 185-196, 1994.

PEIXOTO, Fernando. Maiakovski — vida e obra. Rio de Janeiro: José Alvaro, 1970.
RIPELLINO, Angelo M. Maiakovski e o Teatro de Vanguarda. Sio Paulo: Perspectiva, 1971.
SCHNAIDERMAN, Boris. A Poética de Maiakovski. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.
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arranjo musical de Carcard é entoado ela se ergue. Imediatamente, se levanta num
movimento brusco e com muita expressividade. Nesse momento hd um siléncio e uma
compenetracio explicita do publico, que rapidamente € surpreendido pela tonalidade vocal da
cantora que grita/canta agressivamente Carcard. No momento em a musica é cantada, Maria
Bethania se movimenta no pequeno tablado, seu rosto adquire uma expressdo penetrante, a
olhar fixo e sério procura ansiosamente pela plateia (esse movimento € repetido varias vezes).
Finalizando a cena, os demais musicos acompanham a cantora e, juntos entoam enfaticamente
Carcard. Logo, o texto teatral é retomado e a cantora apresenta dados estatisticos da fome e

L . . c 313
da migracdo nordestina nas ultimas décadas.

A descricdo dessa cena torna-se imprescindivel aos nossos estudos, pois permite
identificar duas caracteristicas importantes na estrutura dramatica do Show Opinido. O papel
do ator, que € valorizado, sobretudo, através do gesto realizado em cena € uma nova
configuracdo do palco, que abandonou o aspecto figurativo e ostensivo dos cendrios
preenchidos por objetos, sendo ocupado agora, apenas pelo trabalho do ator. Assim, sobre o

trabalho gestual do ator na arte dramdtica de Brecht, Fernando Peixoto avalia que:

Através do gesto o espectador pode compreender as alternativas das cenas.
Uma interpretacdo gestual levard o publico a exercer a operagdo critica de
um comportamento humano. E as cenas devem, assim, ser interpretadas
como histdricas, para que o espectador possa estabelecer parametros de
comparacdo entre diferentes formas de agir. Cada palavra deve encontrar seu
significado visual. Os gestos adquirem um valor de simbolos cujo
significado € essencialmente social. Segundo Brecht a interpretacdo gestual
deve muito ao cinema mudo, cujos elementos sdo assim reintroduzidos na
arte dramdtica.”"*

Nessas circunstancias, nota-se que o Opinido ¢ uma pega que traz o cardter gestual
do teatro épico, no qual cada cena, embora se relacione a outra, tem autonomia, ¢ uma cena
em si. Essa nova configuracdo teatral é explicitamente uma contribui¢do do teatro épico de
Bertolt Brecht as apresentagdes teatrais brasileiras que se projetaram no cendrio cultural da
década de 1960. Sabe-se que um dos propésitos do teatro épico é mudar as relagdes entre cena

e publico, texto e interpretacdo, encenador e ator:

Para o publico do teatro €pico, 0 palco ndo se apresenta j4 como as <tabuas
que ddo sentido ao mundo> (portanto como um lugar de fascinacdo) mas sim

313 . - ~ . o )
3 A cena em que Maria Bethania interpreta a can¢do Carcard (Show Opinido) no filme Desafio encontra-se

disponivel em: <<http://www.youtube.com/watch?v=20GOCfYylWs&feature=related>>. Acesso em: 23
mar. 2011.

14 PEIXOTO, Fernando Peixoto. Vida e Obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 68.
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como um lugar concebido com o fim de expor problemas. Para o palco, o
publico ja ndo é uma massa de individuos hipnotizados, mas assembléia de
pessoas_interessadas, cujas exigéncias ele deve satisfazer. Para o texto, a
representacdo ndo significa ja virtuosismo da interpretacdo, mas dominio
rigoroso. Para a representacdo, o texto jia ndo é fundamento, mas sim um
sistema de coordenadas, no qual se inscreverdo como novas aquisicoes, 0s
resultados ao longo dos ensaios. Aos autores, o encenador ndo dd ji
indicacOes tendentes a obter um efeito determinado, mas teses que implicam,
por parte daqueles, uma tomada de posicdo. Para o encenador, o ator ndo € ja
um <comediante> cuja funcido € assumir um determinado papel, mas um
trabalhador encarregado de fazer o inventdrio do papel que desempenha.
Funcgdes transformadas baseiam-se, evidentemente, em elementos também
transformados. [...] <<Nesse sentido>>, o teatro épico é gestual. Se
simultaneamente ele € ou nio poético, no sentido habitual do termo, ja é

outro problema. O gesto € o material do teatro épico; sua missdo € a
utilizacdo adequada deste material.’”. [Destaques nossos]

Ao lado do cardter gestual do espetdculo, outro ponto a considerar nesse momento €

o papel que a musica assume no musical Opinido. A interpretacdo de Carcard na voz seca e

agressiva de Maria Bethania ndo se tornou somente um grande sucesso no mercado, mas é

uma referéncia para discutir a funcdo politica e engajada da musica a luz dos pressupostos

artisticos e estéticos de Bertolt Brecht. A musica entrou no teatro épico, portanto, como um

dos elementos de estranhamento, contribuindo para a constru¢do de uma cena que fizesse o

espectador pensar criticamente sobre o que estava vendo. Portanto,

Em Brecht, a musica ndo serviu para compor uma cenografia sonora (como
em Stanislavski), nem para unificar o todo do espeticulo numa encenagdo
rigorosamente calculada (como em Craig), nem para impactar
sensorialmente o espectador, atingindo-o em nivel inconsciente (como
Artaud), nem foi tomada como um recurso expressivo do ator para acentuar
sua cumplicidade com o espectador (como em Grotowski). No teatro épico
de Brecht, a misica foi tomada como elemento de comentdrio da cena,
como um fator de reflexdo. [...] Ou seja, a musica € um fator de re-
teatralizacdo da cena, de recolocagdo dessa como produto da criagdo humana
e nio como ilusd@o. Mas aqui como uma possibilidade de repensar a realidade
referida pelo espetaculo teatral *'®

A proposito dessa discussdo, torna-se importante destacar que a musica € um dos

elementos primordiais na estética do teatro de Bertolt Brecht. Notadamente, o dramaturgo

alemao mostra que o teatro, para ser politico, ndo precisa em absoluto excluir a possibilidade

15 BENJAMIM, Walter. O Que é Teatro Epico: Um estudo sobre Brecht. In: BRECHT, Bertolt; DORT,
Bernard; HABART, Michael; et al. Teatro e Vanguarda. Lisboa: Presenca, 1973, p. 38-40.

316 Thid., p. 21-22
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de aprofundamento dos sentimentos, da descontracio, da diversdo, situacdes que podem ser

. . ~ . 317
amplamente valorizadas pela inser¢ao de miusicas em cena.

Em consonancia com a ideia de diversdo e reflexdo no teatro, Brecht propds que a
canc¢do interrompesse o fluxo da cena, sem descartar, € claro, um envolvimento com a cancao
no momento exato em que € executada. A intervengdo musical entra quebrando,
interrompendo a estabilidade da cena, como estratégia de tornar esta de algum modo estranho
ao expectador. O estranhamento possibilita o distanciamento, o que gera a capacidade para a
reflexdo, para a critica e para a tomada de posicdo. Assim, é Carcard uma musica que
interrompeu e desestabilizou o relato intimista e pungente do compositor Jodo do Vale — com
o propésito de chamar atencdo do publico e mobilizd-lo para os problemas politicos do
presente, o poder, o autoritarismo e repressdo do governo militar — carcard, pegd, matd e

come.

Apds o térmico da interpretacdo de Carcard, Zé Kéti inicia o seu depoimento.
Diferentemente de Jodo do Vale, o relato do sambista carioca ndo é marcado pela emocao,
pela dor e pelo sofrimento de abandonar a terra natal. Z¢é Kéti sai da casa dos pais, mas
permanece na cidade do Rio de Janeiro. Suas condi¢des sociais também sdo precdrias. Ainda

jovem — contrariando a vontade da familia — abre maos dos estudos para se dedicar

37 Durante toda a sua vida, Bertolt Brecht foi um grande apreciador da misica. Quando jovem tocava clarineta e
cantava em bares e cabarés literdrios de Berlim: “comecei escrevendo letras de can¢do, que apresentava
acompanhadas ao violdo para amigos; queria diverti-los e a mim também”. Era amigo de compositores
importantes, como Paul Hindennith, Kurt Weill, Hanns Eisler e Paul Dessau. Ainda frequentava as feiras de
Augsburgo, onde musicos ambulantes, menestréis cantavam melodias, histérias impressionantes e “fagcanhas
tipicas da tradi¢do popular”, influéncia marcante para o dramaturgo. De outro lado, também foi influenciado
pela mdsica erudita, desde a sua participacdo ainda crianga no coral escolar de Augsburgo. Na sua juventude
tornou-se um ouvinte atento, fazendo criticas de épera para um jornal em Munique. Brecht apreciava artistas
classicos da musica erudita, Mozart e Bach, mas levantava fortes restricdes a grandiosidade romantica de
Beethoven. Todavia, a influéncia musical de maior importincia para Brecht foram as cangdes de cabaré,
principalmente as compostas por Frank Wedekind. Foi nesse ambiente que o dramaturgo alemdo encontrou
Karl Valentin, o qual “pertencia a uma rica tradicdo de cantores populares”. Desde entdio, Brecht fez da
musica um elemento caracteristico do seu teatro, observando seu efeito politico, conscientizador e de
distragdo para o publico popular. Durante os anos 1920, o dramaturgo alemdo adquiriu conhecimentos
importantes com musicos e compositores eruditos — Paul Hindennith, Kurt Weill, Hanns Eisler e Paul
Dessau. Foram eles os colaboradores fundamentais no processo de constru¢do e inser¢do de musicas no
teatro. Com eles Brecht experimentou e desenvolveu suas ideias acerca da musica adequada ao teatro que ele
acreditava ser necessdrio as questdes sociais e politicas do seu tempo. Esses compositores, por sua vez,
participavam de um importante movimento de renovacao artistica e cultural da Alemanha denominado Neve
Musik — Nova Mdsica -, cujo propésito era dar a misica erudita maior leveza e reconduzi-la a uma funcdo
social e politica abrangente. Nesse sentido, propunha a simplificacdo das formas, bem como a incorporagdo
de elementos do jazz e da musica popular. Notadamente, o que Brecht e os mdusicos alemdes estavam
atacando era a concep¢do de arte tfotal preconizada pelo musico erudito Richard Wagner: uma espécie de
sintese entre mdsica, literatura, escultura e arquitetura. (PINTO, Davi de Oliveira. A Misica-Gestus nos
espetaculos Esta Noite Mae Coragem, Um Homem é um Homem e Nossa Pequena Mahagonny. 2008.
Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Belas Artes/fUFMG, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2008, f. 24-26.)
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integralmente a vida artistica, especificamente a arte de compor sambas. A espontaneidade e
descontragdo do sambista sdo realcadas pela cantora Nara Ledo, que interrompe o seu
depoimento iniciando um didlogo explicitamente marcado pela zombaria e pelo sarcasmo. O
encontro entre os dois cantores ocorre em uma estacao de trem, local tipico para o exercicio
da malandragem e para a realizacdo de atividades ilicitas incompativeis com os valores da

moral e dos bons costumes cultuados pelos militares que ocupavam o poder em 1964.

Z¢é Kéti

Vocé ndo pode largar os estudos, ndo! Tem treze anos, ndo pode largar os
estudos! — Vou largar, sim. Largar esse ano, largar o ano que vem, qual € a
diferenga? — Sei pra fazer misica, ndo é? — E. Vou trabalhar, mas quero ser
artista. Isso de ficar batendo caixa de fésforos na esquina ndo é coisa de
artista, ndo. E coisa de vagabundo. Eu queira que vocé estudasse
odontologia! — Ah, eu ndo dou pra esse negécio de dentista, ndo. Ai, eu me
mandei de casa. Fiquei mais de um ano ao deus dard. Dormi muito na
estacdo do Engenho de Dentro e Deodoro. Eu dormia ai toda a manha,
quando eu acordava, meus bolsos estavam do lado de fora e tinha uma
porcdo de papel no chio. E que os gatos, os lardus, toda a santa noite me
passava uma revista e s6 encontravam a letra de samba no meu bolso. Ai
largavam tudo no chdo. Comia na casa dos amigos, as vezes nio comia,
ficava no roa veja. Naquele meio eu conheci muito malandro, muito
maconheiro. Maconheiro queria que eu fumasse. Eu, pra ndo passar por
otdrio, dizia que ja tinha fumado, e ia ficando por ali. (p. 42)

De repente Nara Ledo interrompe o depoimento. Entra em cena fumando e numa
afronta explicita aos valores moralistas e costumeiros dos militares, oferece drogas (maconha)

a Z¢ Kéti. Em meio ao deboche e a ironia, o sambista carioca recusa a droga:

Nara Ledo: Oi, poeta, t4 de touca? (VEM FUMANDO)
Z¢ Kéti: Nao, meu trato, tenho um apontamento com uma néga.
Nara Ledo: Ah, vai pra Caxias, tirar seu coquinho? (AO PfJBLICO)

Isso de ir pra Caxias, ndo € onda, ndo. O Caubi Peixoto ai, até hoje, estd
sempre esperando uma neguinha pra levar para Caxias.

Z¢ Kéti: Pdi, que € isso, Boa Roupa? Olha minha barra.

Nara Leado: Fica a vontade, meu trato, bem baseado. (OFERECE O
CIGARRO). Toma. D4 uma puxada.

Z¢ Kéti: Ja peguei.

Nara Ledo: Pegou de grota. Toma. Manda pra cuca. (POE O CIGARRO NA
BOCA DE ZE KETI). Nao tou te cobrando nada ainda fica de onda?

7Z¢ Kéti: Brigado, mas ja peguei camaradinha. Agora mesmo com o Praga de
Maie e o Coisa Ruim. T6 doiddo, doidéo.

Nara Ledo: Que nada deixa eu ver o olho. (OLHA O OLHO DE ZE KETI)
Nem t4 vermelho!
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Z¢é Kéti: O meu camaradinha ndo fica falando em vermelho, ndo, que
vermelho esta fora de moda. Fora de moda.

Nara ledo: T4, tu ndo € de nada, papo careca. Tem que fumar a erva pra ir
carregando, meu trato. S6 assim a gente ndo pensa em meter a mao. (METE
A MAO NO BOLSO DE ZE) Falar em meter a mao, me adianta uma nota ai.

Z¢é Kéti: T6 Duro. Durdo. Agora sou da linha dura!

Nara Ledo: (TIRA PAPEIS DO BOLSO DE ZE, LE). Eu sou o samba,
samba. SO letra de samba, 6 Caubi? Letra de cambio da mais. LE&... Se
alguém perguntar por mim, diz que eu fui por ai...? Que recado € esse meu
trato? Diz que eu fui por ai, ndo dd nem o endereco nem nada? Ninguém vai
te achar. Tchau, Caubi. Se a justa da as caras, diz que eu fui por ai... (SAI).
(p- 42-44) [Destaques nossos]

Ao chamar atencdo do publico para as questdes politicas do momento, Oduvaldo
Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes recorrem ao uso indiscriminado de drogas —
comportamento invidvel e condendvel nao sé pelos militares como também pelos setores
tradicionais que os apoiavam. Ironicamente e com falsa seriedade os atores se referem a

situacdo politica de entdo.

O termo camaradinha, por exemplo, diz respeito aos militantes que atuavam com
afinco no ambito do Partido Comunista Brasileiro. Muitos desses militantes nao tinham sua
identidade revelada e eram chamados de camaradas. Essa pratica — comum entre os militantes
— evitaria envolvimento pessoal, sentimentos fraternos e amizades, valores que, segundo a
cipula do Partido, comprometeriam e inviabilizariam a eficicia da luta politica contra o
regime militar.>'® Camaradinha ¢, entdo, o militante inserido nas lutas, nas ag¢des politicas da

esquerda.

Ja vermelho td fora de moda € uma explicita alusdo aos enfrentamentos politicos e
ideoldgicos travados entre os segmentos politicos da esquerda e da direita. Ao tomar o poder,
os militares iniciaram uma varredura, uma ‘“operag¢do limpeza”, expurgando individuos e
grupos ligados a esquerda, considerados subversivos, estorvos a ordem do Pais e a

estabilidade do novo governo.

A expressdo “linha dura” € mencionada no sentido de chamar a aten¢do para o
segmento politico mais truculento e autoritdrio do regime que se estruturava no Pais. O termo
passou a transitar no cendrio politico do Brasil logo nos primeiros anos da implantagdo da

ditadura militar em 1964. Essa concepcao se afastava das perspectivas politicas da “linha

"% Uma leitura muito atenta sobre a formagdo dos ativistas politicos que atuaram no interior do Partido
Comunista Brasileiro durante o Regime Militar pode ser consultado em: RAMOS, Alcides Freire.
Canibalismo dos Fracos: cinema e histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusc, 2002.
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branda”, ligada ao Presidente Castelo Branco, que via o Golpe Civil Militar como um
processo relativamente rdpido, uma transicdo para retorno da democracia e das liberdades
individuais e coletivas, prevendo até mesmo eleicdes diretas para presidente da Reptblica em

1966.

Contrariando as posi¢des dos quadros politicos ligados a Castelo Branco, a posi¢cdo
dos efetivos que compunham a “linha dura” temia a volta das forcas politicas progressitas
ligadas ao governo civil de Jdao Goulart no pré-Golpe de 1964, por isso defendiam a
prorrogacdao do estado militar e a consolidacio de um estado centralizado cuja fungado
“salvadora” deveria colocar o Pais no caminho do progresso e do desenvolimento. Mais que
isso devia instaurar a ordem, impondo a censura, combatendo a subvercdao e cacando os
opositores do regime. Os generais Costa e Silva e Garrastazu Médice sdo os representantes

mais expressivos dessa concepg¢ao politica.

Tomando como referéncia o registro sonoro do espetdculo — o LP Show Opinido Z¢
Kéti quando menciona os termos camaradinha, vermelho td fora de moda e linha dura,
provoca uma forte rea¢do na plateia, que responde com manifestagdes exageradas de risos e
aplausos. Nessa cena o deboche, a ironia € o humor foram articulados as circunstancias
histéricas do presente, provocando sensacdes ndo s6 descontraidas e risiveis, mas, sobretudo,
despertando a plateia para o debate politico, para os problemas pelos quais passava a
sociedade brasileira depois da implantacdo da ditadura. Assim, em tempos de autoritarismo o
riso, o humor, a ironia, o sarcasmo podem ser grandes aliados no combate as situacdes
constrangedoras promovidas pela violéncia, pela censura, pelo cerceamento as liberdades

individuais e coletivas e pela divulgacao dos valores civicos moralizantes.

Cabe destacar ainda que a atuacdo de Z¢&é Kéti em cena — giria, trejeitos, postura,
comportamento — permite identificad-lo como um ator que carrega elementos bem préximos do
personagem tipo do teatro de revista. Em cena Z¢é Kéti assume o papel de malandro, aquele
que engana, mas a0 mesmo tempo convence, ele € o individuo descontraido, desprovido de
regras e notavelmente envolvido com a boemia e 0o samba. Essa caracterizacdo se completa
com a apresentacdo de duas cangdes pelo compositor carioca logo ap6s o encontro com Nara
Ledo na estagdo do metrd. Assim, o samba Favelado descaracteriza a romantiza¢cdo do morro
como um lugar onde reinam somente roda de musicas, festejos e alegrias. Ao entoar a cangdo,
o personagem tipo do Show Opinido, mostra que o malandro, com suas composi¢des musicais
populares, também interpreta o mundo numa perspectiva politica, também enxerga e se

apresenta descontente com as reais contradicdes sociais da sociedade brasileira. O samba
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Néga Dina vem realcar em cena o cardter malandro, bo€mio, aventureiro e sagaz do cantor e

compositor Z¢& Kéti.

7Z& Kéti

O morro sorri a todo momento

O morro sorri, mas chora por dentro
Quem vé o morro sorrir

Pensa que ele é feliz

Coitado

O morro tem sede

O morro sou eu

Um favelado.

O morro sou eu

Um favelado. (p. 44)

Z¢é Kéti

A Dina subiu o morro do Pinto

Pra me procurar

Nao me encontrando

Foi ao Morro da Favela

Com a filha da Estela

Para me pertubar

Mas eu estava no morro de Sdo Carlos
Quando ela chegou

Fazendo escindalo, fazendo quizumba
Dizendo que levou meu nome para a macumba.
S6 porque

Faz uma semana que eu nao levo uma grana
Pra nossa despesa

Ela pensa que a minha vida

E uma beleza

Eu dou duro

No trabalho pra poder viver.

A minha vida ndo € mole, ndo

Entro em cana toda hora sem apelagdo
Eu j4 ando assustado e sem paradeiro
Sou um marginal

Brasileiro! (p. 44-45)
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A miusica de Zé Kéti é interrompida abruptamente e Nara Ledo introduz
pausadamente a musica Incelenca. O ambiente festivo e alegre do samba € trocado pela
auséncia de contentamento e pela voz compungida da intérprete que reforca a presenca da

morte.

Incelenca

Nara:

Diz um A-Ave Maria

Diz um B-bandosa e bela
Diz um C-cofrim de graca
E um D-divina estrela

Esperanca nossa
(NARA CONTINUA CANTANDO BAIXO) (p. 45)

Nesse momento Jodo do Vale emite mais um depoimento explicando o que € uma

z

Incelenca na tradicional cultura popular do Nordeste. Incelengca é um tipo de cantoria
normalmente entoada em veldério. A cancdo — que brinca com as letras do alfabeto — alude a
inventividade e a originalidade artistica do povo nordestino quando consegue acesso a
educagdao formal. Ao lado disso, cabe destacar ainda, a cena promove uma interessante
ligacdo entre cultura popular e cultura erudita, afirmada pela inser¢cdo de versos de Jodo
Cabral de Melo Neto, escritor brasileiro reconhecido pela erudi¢ao e pela escrita sofisticada
de duas obras e que, mesmo assim, nunca abriu mao dos temas, versos, personagens, cenarios

e elementos artisticos da cultura popular nordestina.

Jodo do Vale

Isso af € uma incelenca com as letras do alfabeto. Incelenca é a musica que
se canta em veldrio. Vem rezadeira famosa, de longe, pra cantar incelenga.
Tem cachaca, bolo de fub4, pé de moleque. Morte é coisa de todo dia. E
comum quando alguém da familia estd doente, chega um outro e pergunta —
como é? Quando € que sai os doces? Viajando no caminhio, quando a gente
via luz de lampido acesa numa casa de madrugada, podia contar — era
veldrio. De longe se ouvia a cantoria. (p. 45-46)

Nara Leao
Maie dos mortais
Nuvem do brilho

Orai por nés
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Por nossos filhos

Diz um ME — mie dos mortais
Diz um NE — nuvem do brilho
Diz um O- orai por voz

E um P- por nossos filhos

Jodo Cabral de Melo Neto:
“Como aqui a morte € tanta

S6 € possivel trabalhar

Nessas profissdes que fazem

Da morte oficio ou bazar

S6 os rocados da morte
Compensam aqui cultivar
Simples questdo de plantar

Que é a morte de quem se morre
De velhice antes dos trinta

De emboscada antes dos vinte
De fome um pouco por dia.*"
Diz um U-tnica saida

Diz um VE- vital fecundo
Diz um XE-x dos mistérios?

E um Z¢-Zelai o mundo. (p. 46)

Mais uma vez a apresentacdo musical sofre um corte brusco e o ritmo muda
circunstancialmente. Em cena o coro canta trechos da miusica do filme Deus e o Diabo na
Terra do Sol do cineasta Glauber Rocha. A musica ndo € cantada na integra e sofre ainda uma
inser¢do de composi¢ao do compositor Jodo do Vale. Essa cena tem uma influéncia precisa do
teatro musicado de Brecht — corte rdpido, brusco de uma cena para outra e valorizacdo das
unidades musicais breves, curtas e concisas em condicoes plenas de tensdo e conflito. Esse
efeito mobilizador que prende o espectador a cena, que suscita sua atengdo e a conseqiiente
tomada de atitude se encontra no trabalho coletivo realizado pelo dramaturgo Bertolt Brecht e

o musico alemao Eisler. Notadamente:

3190 poema que completa a cangio Incelenca foi retirado da cldssica obra Morte e Vida Severina de Jodo Cabral
de Melo Neto, escrita entre os anos de 1954 e 1955. O livro apresenta um poema dramdtico que conta a
trajetéria de um migrante nordestino em busca de melhores condicdes de vida no litoral. Entre os temas que
compdem a obra estd o problema do latifiindio, da seca e consequentemente da fome que assola a populacao
do Nordeste. Concomitante as dentncias sociais, a obra também realga a luta pela terra e a necessidade de
uma reforma agréria que retirasse do coronel a hegemonia e o controle sobre a terra.
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A miisica de Esiler, em sua relagio com o texto, é misica que argumenta. E
musica que interpreta o texto em definida oposicdo a ele, € misica que
resiste a uma recepg¢do superficial, evitando duplicidade e ilustragao.
Desenvolve-se a partir dai aquele conceito do contraponto dramatiirgico,
doravante aplicado por Esiler e suas composi¢des para filme e teatro. Trata-
se basicamente de manter as unidades musicais breves e concisas em
condig¢des de tensdo precisamente calculadas, de modo complementar e nio
paralelo — em relacfo a base dramatidrgica do texto ou quadro.**

Coro

Te entrega Corisco

Eu, ndo me entrego, nao
Nao sou passarinho

Pra viver 14 na prisdo
Nio me entrego a tenente
Nao me entrego a capitdo
S6 me entrego na morte
De parabélum na méo

O sertdo vai virar mar

E o mar virar sertio.

E que eu sou chofer de caminhio

E que eu sou chofer de caminhdo. (p. 47)

Na reprise que finaliza a primeira parte do show, os trés cantores se juntam para
(re)afirmar o valor da cultura popular e as raizes culturais do protesto e da resisténcia politica
que se projetava nos anos 1960. Nota-se, entdo, que na primeira parte do Show Opinido a
cultura popular assumiu um papel politico importante, ao promover o debate e mobilizar a
plateia na busca de alternativas para os problemas pelos quais passava a sociedade brasileira.
Em suas mais variadas formas — samba, baido, cantoria, desafio, xotes — a cultura popular se
aliou a um conteiido politico para discutir temas que indubitavelmente fugiam dos interesses e
das propagandas ideoldgicas promovidas pelo governo militar. Em cena a cultura popular —
comumente entendida como uma manifestacdo despretensiosa, inocente e harmodnica —
discutiu numa perspectiva engajada temas ligados a censura, repressdo, seca, migragao,

latifindio e reforma agraria.

Nao resta divida que a musica contribuiu para realcar a perspectiva politica e

“participante” da cultura popular em cena. As can¢des que abrilhantaram e politizaram a cena

20 BETZ, Albrecht. Brecht e Misica. In: . Brecht no Brasil: Experiéncias e Influéncias. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1987, p. 72-73.
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do Opinido nessa primeira parte do espetdculo — se sdo obras esquemadticas e exageradamente
ideoldgicas conforme a andlise de muitos tedricos — quando relacionadas ao texto teatral
assumem um posicionamento politico maduro e preciso na busca de alternativas contra a
ditadura militar. Mais que isso, essas cangdes juntamente com o contetdo politico do texto
encaminham o debate politico para o campo da resisténcia politica e organizada aos
acontecimentos de 1964. E assim, euforicamente — como faziam os atores do teatro de revista

no final do espetaculo — cantaram Nara Ledo, Z¢ Kéti e Jodao do Vale:

Eu sou o samba
A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor

Eu sou rei dos terreiros. (p. 49)

Na segunda parte do espetdculo, Opinido a luta pelas liberdades individuais e
coletivas, pela democracia e participacdo politica ganha uma dimensdao internacional.
Enquanto a primeira parte se dedicou a discutir os problemas internos do Pais, a segunda
mostrou que a resisténcia e os protestos aqui realizados estavam intimamente ligados a uma
luta maior. Assim, os aspectos politicos, econdmicos, ideoldgicos que fundamentam a cultura
brasileira serdo analisados e justapostos a um contexto internacional. Nessas circunstancias
Nara Ledo dd inicio a segunda parte do show cantando a cancdo de Pete Seeger If [ had a

hammer.

Nara Ledo

If I had a hammer

I’d hammer in the morning
I’d hammer in the eveniny
All over this land

Essa musica de Pete Seeger, que é conhecida no mundo inteiro, cantada pelo
Trini Lopez. Eu nunca tinha prestado a aten¢@o direito na letra, por que era
um “surf” e a gente tem mania que “surf” é s6 pra dangar. Mas diz mais ou
menos assim — se eu tivesse um martelo, um sino e uma cangdo eu os usaria
de manha, de noite, em toda essa terra. E eu tenho um martelo, um sino e
uma cangdo. E o martelo da justi¢a, o sino da liberdade e uma cancio que
fala de amor entre todos os homens da terra.

It’s the hammer of justice

It’s the Bell of freedom

It’s the song about Love
Between the brother na Sisters

All over this land
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Peter Seeger é um cantor e compositor que percorre os Estados Unidos
recolhendo musicas que o povo estd cantando. S@o chamadas cangdes de
protesto. Protest Songs. Pete Seeger apresentou-se no Carnegie Hall, no dia
5 de junho de 1963, cantando Protest Songs. Esse twist é de Birminghan e
diz — eu ndo tenho medo de sua cadeia porque eu quero minha liberdade
agora.

[...] Pete Seeger ndo canta s6 musicas americanas. Umas das musicas mais
aplaudidas no Carnegie Hall foi Guantanamera, com letra de José Marti. José
Marti foi um revoluciondrio cubano do século passado, um dos maiores
escritores da lingua espanhola, escreveu mais de 710 livros. Esse é um dos
seus ultimos poemas, escrito ao voltar do exilio, pouco antes de morrer. O
povo fez, de sua poesia, uma cangio.

Guantamera

Guajira guantanamera
Guajira guantanamera

Yo soy um hombre sincero
De donde crece la palma
Antes de morir me quiero
Echar mis versos del alma.
Guantamera, etc.

Mi verso és de um verde claro
E de um carmim encendido
Mi verso és um ciervo herido
Que busca em el monte amparo
Guantamera

O refrao Guajira Guantanamera quer dizer — Camponesa do Guantdnamo [...]
(p. 54-55)

A internacionalizacdo da luta por justica social é imediatamente contrastada pela
visdo do imperialismo cultural. Nesse momento o Show comega a discutir assuntos polémicos,
porém muito presentes nos anos 1960: a aculturagdo da musica popular brasileira e a industria
cultural. Novamente os dramaturgos autores do Opinido utilizaram o recurso do Play Back.

Em cena a voz do compositor e critico de musica Nélson Lins de Barros anuncia:

A partir de 1940, com o incremento do rddio e do disco, chegam ao Brasil
em grande quantidade as musicas estrangeiras. E mais barato para as
companhias gravadoras vender um s6 tipo de musica no mundo todo. Para
isso as musicas precisam ser despersonalizadas. Até hoje, o que ha de pior na
excelente musica americana € que disputa o nosso mercado. Naquela época
virou mau goésto ouvir samba. Alguns poucos grandes compositores
continuava compondo. Passamos tdo somente a copiar. (p. 56)



CAPfTULO IV: SHOW OPINIAO (1964) 236

Repentinamente inicia uma apresentacdo de medley chamando a aten¢do do publico
para o empobrecimento estético da musica popular brasileira causado, sobretudo, pelas
pressdes e pelo livre transito do mercado estrangeiro em nosso Pais. Nos pequenos trechos
musicais, a ironia e o sarcasmo diante do problema nao podiam faltar: o medley burlesco de
versos brasileiros € exibido encaixado em ritmos americanos. Imitando os Platters (conjunto
popular dos Estados Unidos), Nara e Jodo do Vale cantam a histéria de uma vaca — “o melhor
do meu sertdo”. O codmico dessa temdtica nesse estilo € intensificado pela aspereza final do
compositor nordestino aludindo a agressividade do mercado estrangeiro: “Comeram o boi”.
(p- 59)

78 Kéti
Hipdcrita
Sencillamente hipdcrita

Perversa

Te burlaste de mi

Nara Leao

Drink rum and Coca cola

Os Trés
Mambo jambo
Mambo jambo

Mambo jambo

OS DOIS IMITAM O CONJUNTO AMERICANO “THE PLATTERS”

Nara Ledo

E boi

E rocado bio

O melhor do meu sertdo
Do sertdo de Biriguir

Iguar eu nunca vi.

Jodo do Vale

Comeram o boi. (p. 56-59)
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7z

A voracidade do mercado estrangeiro € relacionada a outra forma de dominagdo
muito presente no Brasil: a relacdo desigual e notavelmente opressora existente entre o
latifundidrio e sertanejo pobre do nordeste. Em Sina de Caboclo, Nara e Joao do Vale cantam
o lamento do lavrador. Na cancdo o lavrador tem um grande orgulho do seu trabalho e se
sente honrado em tirar alimentos de uma terra praticamente estéril. No entanto, ele recusa
viver na dominagdo e exploracdo “mas plantar pra dividir ndo faco mais isso, nao”. (p. 61) A
recusa a exploragdo entra em associacdo metaférica — cultivar/cultura que se referem ao

protesto do artista nacional contra o mercado estrangeiro, ou seja, a exploracao cultural.

Nara Leao

Mas plantar pra dividir

Nao faco mais isso, nio.

Eu sou um pobre cabloco

Ganho a vida na enxada

O que eu colho € divido

Com gquem nio plantou nada

Se assim continuar

Vou deixar o meu sertdo
Mesmo os olhos cheios d’4gua
E com dor no coragao.

Vou pro Rio carregar massa
Pros pedreiros em construgdo.
Deus até estd ajudando

Estd chovendo no sertao

Mas plantar para dividir.

N3io faco, mais isso nio!

Jodo do Vale

Quer ver eu bater
Enxada no chao

Com forca e coragem
Com satisfacao

E s6 me dar terra

Pra ver como é

Eu planto feijao
Arroz e café

Vai ser bom pra mim
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E bom pro doutor

Eu mando feijao

Ele manda trator

Vocés vao ver

O que ¢ producio
Modéstia a parte

Eu bato no peito

Eu sou bom lavrador
Mas plantar para dividir,

Nao faco mais isso, ndo. (p. 61-62) [Destaques nossos]

O quadro de lamento do sertanejo abriu espaco para Z¢& Kéti, que abruptamente entra
em cena cantando um dos sambas que ganhou grande expressividade no combate a ditadura
militar, Opinido.

Z¢& Kéti

Podem me prender

Podem me bater

Podem até deixar-me sem comer
Que eu nido mudo de opinido

Se ndo tem 4gua

Eu furo um pocgo

Se ndo tem carne

Eu compro um 0sso

E ponho na sopa e

Deixa anda

Deixa anda.

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu ndo pago aluguel

Se eu morrer amanha, seu doutor

Estou pertinho do céu. (p. 62)

O clima de protesto e resisténcia ao golpe € amenizado com mais um relato de Nara
Ledo. Embora o seu depoimento ganhe um tom alienado e de indiferenca de uma menina
pequeno burguesa, ela toca em questdes importantes: a mudanga de perspectiva da musica
popular brasileira da bossa nova para a muisica participante € consequentemente O seu

encontro com o publico e com as gravadoras no mercado cultural do Pais. Zé Kéti, por sua
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vez, dialoga com a intérprete e a alerta que a “musica de cora¢do” ja estd superada. Ao mesmo
tempo, ironicamente, brinca, debocha com o estilo da voz de Nara. (J4 se sabe que vdrias
restri¢des foram lancadas ao estilo vocal da cantora bossa-novista, para muitos inapropriado
para cantar baides, xotes e sambas). Jodo do Vale completa o relato dos cantores apresentando

como foi dificil encontrar cantores interessados em gravar as composi¢oes que produzia.

Nara Ledao

Eu nfo gostava de cantar em publico. SO resolvi mesmo ser cantora depois
de abril de 64. Gostava s6 de cantar junto com a turma da bossa nova. As
vezes a gente ficava trés dias virando sem parar, cantando com raiva do
bolero. Um dia uma gravadora insistiu muito para eu fazer um teste. Eu ndo
queria, mas insistiram. Eu fui. Cheguei 14, fiquei esperando quatro horas.
Nao fui embora porque eu queria que tudo acontecesse comigo, pra ver
como eram as coisas. Eu estava no mundo sé de testemunha. Ai, eu entrei no
estidio e cantei uma das musicas que mais gosto — A Insensatez do Tom. A
musica ainda ndo tinha sido lancada. Um sujeito 14 me ouviu. [Destaques
Nnossos]

A insensatez

Que vocé fez coragao mais sem cuidado
Fez chorar de dor

Um amor tdo delicado

Ah, porque vocé

Foi fraco assim

Assim tdo desalmado?

Ah, meu coragdo

Quem nunca amou

Nao merece ser amado

Vai, meu coragdo. (p. 63-64)

Z¢ Kéti

Coracgdo, coragdo, minha filha, coracio ja estd superado. Vocé€ ndo é ma,
minha filha. Nao € ma. Mas vocé tdo bonitinha, tdo gostosinha, perdendo
tempo com coragdo, coragdo. Sabe?

Sua voz, se vocé caprichar, joga pro nariz que fica sensual. Isso é que
interessa, filha. Voz de cama, entende?

Eu te ajudo, te promovo. Vai pra minha casa, pde a voz no nariz e vamos dar
um treino. (p. 64)

Jodo do Vale

Nessa parte eu tive mais sorte que voc€, Nara. Nunca ninguém me cantou.
Eu trabalhava de servente de pedreiro numa obra da Rua bardo de Ipanema.
De noite ia na radio conhecer os artistas depois de dois meses o Zé Gonzaga
gravou minha primeira musica. Depois de um ano a Marlene gravou “Estrela
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Midda”. E comecou a fazer sucesso. Eu ainda trabalhava e dormia na obra.
Perto da obra tinha uma moca que morava perto e tocava o disco o dia
inteiro. Eu nunca me achei com coragem dizer que era o autor, mas um dia
ndo agiientei mais. “Estd ouvindo essa misica?”. “Estou. E Estréla Mitida”.
“Sabe quem estd cantando?” “E Marlene”. “Sabe quem é o autor” da

LIRS

musica? O “autor... ndo...”. “Sou eu”. “Que & isso neguinho? T4 delirando?
Traz massa, neguinho, traz massa”. (p. 65)

O CINEMA NOVO NO PALCO DO OPINIAO: A VALORIZACAO DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA E A DENUNCIA SOCIAL

INESPERADAMENTE O TOM do espetdculo muda. Em cena Nara Ledo, Z¢é Kéti e Joao
do Vale fazem um coro e cantam bravamente um pequeno hino, chamando a aten¢do para a
producdo de filmes realizados pelo cinema novo — movimento de cineastas brasileiros que
inspirados na estética da novelle vogue francesa e no realismo italiano criaram uma forma

peculiar para a producao de filmes nacionais.

Foi o cinema novo que inaugurou uma nova forma de producdo da arte
cinematografica no Brasil, promovendo uma ruptura com o “cinema de estidio”, valorizando
em grande proporcdo o espago aberto. Nessa proposta, as ruas, as pragas, 0s campos, o sertao,
o cerrado, a caatinga, as favelas e avenidas se transformaram em ricas possibilidades de
cendrio. Novas formas estéticas foram lancadas, entre elas 0 movimento constante ou o corte
brusco da camera que rompia com a estrutura linear, harmonica e estavel da cena. Rompeu-se,
ainda, com a estrutura do contraplano e os filmes passam a ser montados por planos objetivos
que se contrapdem, eliminando, assim, a linguagem eminentemente descritiva.*! Atentemos,

entdo, ao coro dos protagonistas do Opinido:

321 Ny A e . . . .
No ambito da produgdo cientifica, o cinema novo no Brasil tem sido amplamente estudado, servindo de
objeto para artigos, dissertagdes, teses e livros. Entre as obras que direta ou indiretamente resgataram a
producdo artistica dos cinemanovistas, cabe destacar:

BERNARDET, Jean Claude. Brasil em Tempo de Cinema. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967.
;: RAMOS, Alcides Freire Ramos. Cinema e Historia do Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 1988.

GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1980.

RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e histéria do Brasil. Bauru: EDUSC, 2002.

RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e Lutas Culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983.

ROCHA, Glauber. O Século do Cinema. Rio de Janeiro: Tipo Editor, 1983.
. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro. Sio Paulo: Cosac&naif, 2003.

. Revolucao do Cinema Novo. Sio Paulo: Cosac&naif, 2004.
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Coro

Avante, avante

Avante companheiros

Vamos fazer mais filmes brasileiros
Fazer cinema ndo € sopa, ndao

Nao € sopa, ndo, ndo € sopa, ndo. (p. 65)

Z¢é Kéti

Esse € um hino que eu fiz de brincadeira para a equipe do filme 40 graus. Fiz
parte da equipe. Foi uma batalha. Primeiro para filmar. Depois ceio a
censura. O chefe da policia dizia que no Rio nunca tinha feito 40 graus. O
maximo que tinha feito era 39 graus e 7 décimos. E por ai foi. Juntou todo

mundo — jornalistas, estudantes, artistas, todo mundo, e a fita saiu. O cinema
brasileiro estava comecando de novo.*? (p. 65)

Coro:
Brasil, meu Brasil, teu cendrio é sem igual
Nos te dedicamos

Rio 40 Graus, mais um filme nacional.
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XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento. Sao Paulo: Brasiliense, 1993.
. Sertao Mar: Glauber Rocha e a Estética da Fome. Sdo Paulo: Cosac&naif, 2007.

; BERNARDET, Jean-Claude; PEREIRA, Miguel. O Desafio do Cinema: a Politica do Estado e a
Politica dos Autores. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985.

Embora Deus e o Diabo na Terra do Sol se apresente como o filme deflagrador do cinema novo no Brasil,
cabe destacar que a matriz de boa parte dos filmes produzidos pelos cinemanovistas se localiza nos anos
1950, particularmente nos trabalhos realizados pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos. Nesse sentido,
merecem destaque duas produgdes nitidamente afinadas com a cultura e os problemas sociais do Brasil — Rio,
40 Graus de 1955 e Rio, Zona Norte de 1957 -, que anteciparam em muito as discussdes politicas e estéticas
colocadas pelo cinema novo na década de 1960, principalmente a necessidade de produzir filmes numa
perspectiva eminentemente nacional, retratando, sobretudo, a precariedade e as mazelas sociais do Pais. Rio,
40 Graus filma as ruas da cidade do Rio de Janeiro como cendrio. A histéria gira em torno de cinco garotos
pobres e negros, moradores de uma favela carioca, e que, para sobreviver, vendem amendoim em pontos
turisticos estratégicos da cidade: Copacabana, Pdo de Actcar e Maracana. O impacto social do filme é
amenizado quando os garotos se dirigem para uma escola de samba onde eram realizados os ensaios do
desfile de carnaval. O longa de Nelson Pereira dos Santos € prova da vitalidade e ousadia que aos poucos
assumia o cinema brasileiro. E, ao contrario do que muitos proferiam, a faléncia da companhia de filmes
Vera Cruz ocorrida em 1954 ndo levaria o cinema nacional a uma grave crise de producdo. Ao contririo, em
1955 um cineasta brasileiro langou o filme que iria influenciar toda a geracdo de produtores de cinema da
década seguinte: “Nelson Pereira dos Santos introduzia no cinema brasileiro o sistema cooperativo com Rio,
40 Graus. Este ultimo filme seria ainda o responsavel pelo primeiro encontro de uma geragdo, que mais tarde
se reuniria no chamado Cinema Novo. Proibido pela censura e rejeitado pela cultura oficial, Rio, 40 Graus se
transformou em polémica nacional. Dela sairiam os primeiros universitarios-cineclubistas-documentaristas-
criticos que em defesa do filme, se juntaram através de artigos ou de manifestagdes de solidariedade a Nelson
Pereira dos Santos. A figura deste dltimo domina absolutamente o panorama cinematografico novo até o fim
dos anos 50. De vez em quando, uma experiéncia nova ou um autor se insinuam, para desaparecem ou se
transformarem em lugar-comum. E a época das ilusdes e das esperangas: Walter Hugo Khoury, Galileu
Garcia, Roberto Santos, Anselmo Duarte, os irmaos Santos Pereira, Trigueirinho Neto, Ruben Biafora, Jorge
Illeli. Uns decepcionam, outros somem. A maioria recua”. DIEGUES, Carlos; ROCHA, Glauber;
ANDRADE, Joaquim Pedro; et al. Manifesto Luz &Acédo: (1963 a 1973). Arte em Revista, Sdo Paulo,
Kairés, ano 01, n. 01, p. 06, jan./mar. 1979.
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Jodo do Vale

Cinema era dificil mesmo. Eu trabalhei com o Roberto Farias, o que dirigiu
Assalto ao Trem Pagador. E fazia chanchada porque ndo tinha outro jeito.
Depois ficava sem dinheiro e ia pra fazenda do pai. Lia o livro “Selva
Tragica” e dizia — quando é que eu vou poder fazer um filme assim, hein
Sabara?

Nara Leao

Foi cinema novo, foi bossa nova, foi o teatro que apresentou novos atores
brasileiros. Teve uma coisa que eu descobri, que todo mundo descobriu — o
Brasil era o que a gente fazia dele. Era uma verdade trabalhosa, mas era uma
verdade. O cinema novo ajudou muito a musica popular brasileira. Pra que
ela falasse novos temas, pra que ficasse mais ampla, voltada para as grandes
platéias, para sentimentos coletivos. “Rio 40 Graus deu “Voz do Morro”,
Rio Zona Norte deu “Malvadeza Durdo”. (p. 66)

Assim, como outros segmentos culturais dos anos 1960, o cinema novo estava
voltado para a reflexdo sobre a realidade brasileira, na busca de uma identidade auténtica para
os filmes nacionais. Tendo como principio a “producdo independente e de baixo custo” e
como temadtica os problemas e as dificuldades sociais do homem brasileiro no campo, no
sertdo, na caatinga, nos grandes centros urbanos, o cinema novo deslanchou na produgao de
longas metragens: Cinco Vezes Favela (patrocinado pelo CPC da Une), Deus e o Diabo na

Terra do Sol, Vidas Secas, Porto dos Milagres e Terra em Transe.>”

A significativa referéncia as musicas e aos filmes cinemanovistas no palco do
Opinido vem realcar a influéncia do movimento no meio artistico intelectualizado e de
esquerda que se constituia no Brasil na década de 1960. Assim como o teatro, a literatura e as
artes pldsticas, o cinema também era um veiculo que possibilitava a reflexdo e a intervencdo
na realidade brasileira. Inspirado em temas e situacdes opressoras da vida humana como a
seca, o latifindio, a migracdo, a fome e a corrupcdo do poder publico, muitos filmes
dialogaram diretamente com os problemas da ditadura e assumiram uma postura engajada e

de resisténcia frente ao Golpe.

Ademais, o cinema novo também contribuiu muito para a valorizacio e divulgacdao
da musica popular brasileira. Muitos filmes de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos,

por exemplo, langaram musicas essencialmente politizadas que valorizavam nao sé a cultura

3 RIDENTI, Marcelo. Em Busca do povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 90.
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popular dos nordestinos, sertanejos e suburbanos como também denunciavam a dura realidade
social do Pais. Algumas musicas que adotaram a postura “participante” frente os problemas
da ditadura compunham a trilha sonora dos filmes cinemanovistas. E foi diante dessas
circunstancias que Z¢&é Kéti cantou o cldssico samba Malvadeza Durdo, que compds a trilha

sonora do filme Rio Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos.

7é Kéti

Mais um malandro fechou o paleté
Eu tive do, eu tive do

Quatro velas acesas

Em cima de uma mesa

E uma subscri¢do para ser enterrado
Morreu Malvadeza Durao

Valente mas muito considerado
Valente mas muito considerado
Céu estrelado, lua prateada

Muito samba, grande batucada

O morro estava em festa

Quando alguém caiu

Com a mao no coragdo, sorriu
Morreu Malvadeza Durao

E o criminoso ninguém viu.

78 Kéti

Glauber Rocha — Sergio Ricardo — “Deus e o Diabo na Terra do sol”

Nara Ledo

Estd contada a histéria
Verdade, imaginagao

Espero que o senhor

Tenha tirado uma li¢do

Que assim mal dividido

Esse mundo estd errado

Que a terra é do homem

Nao é de Deus nem do Diabo

Nio é de Deus nem do Diabo
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NARA LEAO: 0 BAIAO, 0 MERCADO E O DEBATE ACERCA DA RESISTENCIA

APROVEITANDO O ENSEJO das cancdes e do temas essencialmente politizados
presentes na composicao estética dos filmes do cinema novo, a cantora bossa-novista destaca
a mudanga da concepgdo artistica e politica da musica brasileira: a bossa nova avanga para a

valorizagdo das fontes populares, avanga para a perspectiva politica da resisténcia.

Nara Leao

Com tudo isso acontecendo a bossa nova avangou. Vinicius deu uma
entrevista a “O Cruzeiro”: “Na bossa nova hd duas linhas principais — a linha
brasileira, cada vez mais identificada com os temas nacionais, pesquisando
fontes brasileiras, e o pessoal da linha jazzistica”. Carlos Lira foi trabalhar
com Z¢& Kéti, Cartola, Nelson cavaquinho, Baden Powell foi colher material
na Bahia. E a bossa nova deu um novo passo.

Nasci 14 na Bahia de mucama com feitor.

Meu pai dormia em cama, minha mée no pisador. [...]

Nara Leao

Eu queria fazer um disco com miisicas de vocés, com musica do Sergio
Ricardo, Tom, Vinicius, Lira com folclore, com grandes sucessos da musica
brasileira. Um disco de todo mundo para todo mundo. Como € o Sina de
Caboclo?

Jodo do Vale

Mas plantar pra dividir ndo fago mais isso ndo. (p. 73)

Novamente Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes fazem uso do play back no
espetdculo. Dessa vez uma Voz assume a cena e representa uma personagem que dialoga com
a intérprete Nara Ledo acerca da sua predisposicao para gravar baides. No ambito da recepcao
do espeticulo, essa cena ¢ uma das polémicas, sendo exaustivamente comentada e criticada
pelos especialistas. Foi a partir do didlogo travado entre Nara e a Voz que um dos estudiosos
mais tradicionais da miusica popular brasileira, José Ramos Tinhordo desfechou uma
campanha contra a participacdo da intérprete no Show Opinido, colocando em ddvida sua
capacidade vocal e artistica para interpretar cangdes populares, que, com efeito, nao faziam
parte do repertério musical da classe social a que pertencia. Os argumentos de Tinhorao
podem ser compreendidos como matrizes das demais interpretagdes que irdo surgir acerca da
atuacdo de Nara no musical Opinido. Depois dele a maioria dos criticos, endossou as

fragilidades vocais da cantora bossa-novista, associando a interpretacdo de baides a um
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interesse comercial de vender musicas no mercado radiofénico e fonografico do Pais. Nos

remetamos, entdo ao didlogo:

VOZ INTERROMPE
Play Back

Nara Ledo.

Nara Ledo

Hein?

Voz

Vocé vai fazer um disco cantando baido.

Nara?

Nara Ledo
Vou.

Voz

Baido, Nara?
Nara Ledo
E.

Voz

Nara. Baido
Nara Ledo
E. Baido.
Voz

Nara!

Nara Ledo

Por que? A constituicio ndo permite cantar baido?

Voz

Nara. Vocé € bossa nova. Tem voz de Copacabana, jeito de Copacabana

Nara Ledo
Eu me viro ...
Voz

Nara

Que é?

Voz

O dinheiro do disco vocé vai distribuir entre os pobres?

Nara Ledo
Ah, ndo me picota a paciéncia
Voz

Vocé pensa que musica € Cruz Vermelha, €?
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Nara Leao

Nio musica € pra cantar. Cantar o que a gente acha que deve cantar. Com o
jeito que tiver, com a letra que for. Aquilo que a agente sente, canta.

Voz

Vocé ndo sente nada disso, Nara deixa de frescura. Vocé tem mesa de
cabeceira de marmore que custou 180 contos, Nara. Vocé ja viu um lavrador,
Nara?

Nara Ledo

Nao. Mas todo dia vejo gente que vive a custa dele.
Voz

Manera, Nara, manera [...]

Nao vai dar certo, Nara. Vocé vai perder o piblico de Copacabana, lavrador
ndo vai te ouvir que nao tem radio, o morro ndo vai entender. Nara, por
favor, ninguém mais seu amigo e... (p. 73-78) [Destaques nossos]

Com efeito, as criticas imputadas a Nara por aderir a interpretacdo de cangdes
populares como o baido, por exemplo, ndo levou em questio um dos matizes mais
importantes do espetdculo: a miisica no palco do Opinido é uma atitude de resisténcia.
Indiferente ao estilo contemplado, seja baido, rock ou samba, o seu sentido politico se
fortalece com o texto teatral, com a trajetdria artistica e politica do musico que a interpreta,
enfim com os elementos ficcionais que completa e enriquece a cena: o humor, a ironia, o
lddico e a malicia. Ndo da para levantar restricdes ao musical de Oduvaldo Vianna Filho,
Paulo Pontes e Armando Costa adotando como critério apenas a insercdo da musica popular
brasileira no mercado. Até, porque a atuacdo politica do teatro muda o tom depois dos
acontecimentos politicos de 1964 — a ida ao povo € repensada, a militdncia e o convencimento
politico de um teatro agressivo e propagandistico sdo amplamente reavaliados. O momento é
de repensar os erros taticos que permitiu a instalacdo do Golpe e buscar novas alternativas

para o enfrentamento.

Nessas circunstancias, uma das possibilidades artisticas encontrada pelos
dramaturgos foi a constru¢do de uma peca hibrida — um espeticulo que mistura diferentes
elementos artisticos com o propdsito de dialogar diretamente com a plateia sobre os
problemas do presente. Assim, Opinido € um espetidculo que apresenta uma originalidade
peculiar, pois relaciona a musica, a revista, o teatro épico de Brecht a um contetddo politico
com intuito de alcancar de forma mais amplas as massas populares. Ademais, a adesdo da
musica participante ao mercado de produgdo cultural ndo tira o mérito de sua atuacdo no

campo da politica, a sua capacidade de dialogar com os problemas sociais e denunciar
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situagdes cotidianas de opressao permanecem. O lugar de atuacdo muda, mas a preocupacao

politica permanece. Assim, deve-se levar em conta que:

As respostas dos artistas e intelectuais frente aos impasses operava com um
nimero limitados de op¢des. Entre elas, o mercado se abria para a MPB
nacionalista e engajada num momento em que outros espacos se fechavam,
por conta, sobretudo, da crescente repressao.

A tendéncia de fusdo entre as artes performdticas de espetdculo (cinema,
teatro, musica) esbogava aquilo que a televisdo pouco mais tarde, iria levar
as ultimas conseqiiéncias, dentro de um outro contexto cultural e mercantil:
imagem, encenagdo gestual e interpretacdo musical iriam encontrar na TV
um meio técnico propicio, indo de encontro a um publico amplamente
massivo, boa parte oriundo de espagos culturais pouco impactados pela
Bossa Nova, pelo teatro engajado e pelo cinema novo. O espetiaculo Opinido
e outros espetdculos musicais da época seguiam este padrdo e procuravam
equacionar uma nova perspectiva popular para os dilemas nacionais. A busca
de expressividade e a aproximag¢do com formas musicais e poéticas mais
proximas da cultura popular do mundo rural e dos subtrbios das cidades,
tentavam dar conta desta tarefa.’*

Diante dessas questdes argumenta-se, ainda que a cantora Nara Ledo, a partir de sua
efervescente e diversificada carreira artistica e dos seus 13 elepés gravados — muitos deles
contemplando cancdes de artistas populares ligados ao samba e a musica nordestina —
demonstrou que a pesquisa do passado musical ndo € incompativel com a informacao estética
da contemporaneidade. Assim, diferentemente de alguns criticos e musicos tradicionais, a
cantora ndo caiu na armadilha de hierarquizar academicamente ou estabelecer dicotomias
estéticas entre musica erudita e musica popular. Ao contrdrio, ela investe contra a equivocada
ideia de que musica popular sé pode ser feita e cantada por artistas oriundos das camadas

mais baixas da populagdo. Nesse sentido,

Do seu trabalho depreende-se um conceito elastico, ndo preconceituoso de
musica popular. Além de ter gravado modinha imperial recolhida por Mério
de Andrade, ritmos de capoeira, chorinho, registrou também composi¢cdes
mais elaboradas, de extragdo erudita, a exemplo Azuldo, de Jayme Ovalle e
Manuel Bandeira; Modinha de Villa Lobos e Manuel Bandeira e Medroso de
Amor, do nacionalista Alberto Nepomuceno, musico cearense do século
passado.’”

Ap6s o didlogo com Jodao do Vale, Nara encerra o didlogo iniciando a interpretacdo

de uma cang¢do de Carlos Lyra e Vinicius de Morais, Quarta Feira de Cinzas:

¥ NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a Cancéo: Engajamento Politico e Indistria Cultural na Trajetéria da
Miisica Popular Brasileira (1959-1969). 1998. Tese (Doutorado em Histdria Social) — Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdao Paulo, Sao Paulo, 1998, f. 70.

3% VASCONCELLOS, Gilberto. Misica Popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977, p. 86.
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Nara Ledo

E, no entanto € preciso cantar

Mais que nunca € preciso cantar e alegrar a cidade
A tristeza que a gente tem

Qualquer dia vai acabar

Todos vao sorrir, voltou a esperanga

E o povo que danca, contente da vida
Feliz a cantar

Porque sdo tantas coisas azuis

H4 tao grandes promessas de luz

Tanto amor pra dar que a gente nem sabe.
Quem me dera viver pra ver

E brincar outros carnavais

Com a beleza dos velhos carnavais

O povo na rua dangando e cantando

Seu canto de paz

Seu canto de paz

OS TAMBORES RUFAM. (p. 78)

E, Nara Ledo e Z¢ Kéti resgatam um tema cldssico da historiografia brasileira,
singular nao s6 no combate a ditadura como também na fundamentacgdo politica da militancia.
Assim, procurando mostrar a “dimensao politica da opressdo” da década de 1960 e a0 mesmo
tempo chamando a atencdo para a “dimensao ética da resisténcia”, o sambista I€ a sentenga da

morte de Tiradentes extraida dos Autos da Devassa da Inconfidéncia Mineira:

7€ Keti

LE A “SETENCA” DE TIRADENTES EXTRAIDA DOS AUTOS DA
DEVASSA DA INCONFIDENCIA MINEIRA

Portanto, condenam o réu Joaquim José da Silva Xavier, por alcunha o
Tiradentes, a que seja conduzido pelas ruas ao lugar da forca e af morra de
morte natural e que depois de morto lhe seja cortada a cabeca e pregada a um
poste alto até que o tempo a consuma e seu corpo dividido em quatro quartos
e pregados em postes pelo caminho de Minas, onde o réu teve suas infames
préticas. Declaram o réu infame, e seus filhos e netos, sendo os seus bens
confiscados. A casa em que vivia serd arrasada e salgada para que nunca
mais no chao se edifique. (p. 78-79)
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Logo apds a leitura da sentenca Nara Ledo entoa a cancdo Tiradentes de Chico de
Assis e Ari Toledo, que narra a histéria da luta do herdico Joaquim José da Silva Xavier pela
liberdade e a conseqiiente perseguicdo e violenta repressao da Coroa Portuguesa, o que

naturalmente faz lembrar o cendrio politico do momento — 1964:

Tiradentes

Foi no ano de 1789

Em Minas Gerais

Que o fato se deu.

E havia derrame do ouro

Que era um tesouro

Que os brasileiros tinham de pagar.
Esse ouro ia longe, distante
Atravessava o mar

Ia para Portugal

Para o rei gastar.

O mineiro que é bom brasileiro

E que ¢ altaneiro, garrou a pensar
Se esse ouro

E ouro da terra

Da nossa terra

Porque € que ele se vai

Se juntaram numa reunido
Resolveram fazer uma conspiracao. [...]
E 0 nome do homem

Que foi mais herdi

Esse fica pro fim.

E nome do homem

Que foi mais herdéi

Aprenda quem quiser:

Joaquim José da Silva Xavier. [...]
E o Visconde de Barbacena
Soltou os milicos na rua

E mandou sentar a pua

Matar e prender

Matar e prender

Pegar e bater. (p. 78-80)
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Mais tarde os ideais de liberdade da Inconfidéncia Mineira e a militdncia de
Tiradentes — lancados pela primeira vez pelo Show Opinido — volta aos palcos a partir de
diferentes linguagens artisticas como um eficaz instrumento de luta ao combate a ditadura.
Em 1967 o musical Arena Conta Tiradentes, um texto de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto
Boal, narra numa perspectiva oficial o heroismo de Tiradentes. Em tempos de ditadura, uma
metéafora as tdticas da militdncia que organizava a resisténcia. Em 1969, um ano apds a
instauracdo do AI-5, o dramaturgo Jorge Andrade escreve As Confrarias — cuja apresentacao
ainda se encontra inédita nos palcos — retratando os limites da liberdade a partir do poder e da
ostentacdo exercidos pelas irmandades religiosas do século XVIII na cidade de Vila Rica.
Pensando na relagdo texto/contexto, a peca coloca em questdo a luta de um ator de teatro
perseguido e oprimido pela estrutura politica do poder colonial, numa explicita alusdo ao
cerceamento imposto pelos militares a classe artistica na década de 1960. Em 1972, o Cinema
Novo por meio do trabalho do cineasta Joaquim Pedro de Andrade, coloca na tela o filme Os
Inconfidentes (1972), realcando o poder autoritdrio da Coroa Portuguesa numa alegoria que

. . - .. L, . o 326
sugeria a censura e a violenta repressao daqueles que viviam o carcere do regime militar.

Z¢ Kéti e Coro

Pobre nio é um

Pobre € mais de dois
Muito mais de trés

E vai por ai

E vejam s6

Deus dando a paisagem
Metade do céu j4 € meu
Pobre nunca teve posto
A tristeza € a sua cicatriz
Reparem bem que

S6 de vez em quando

Pobre € feliz

326 O tema da Inconfidéncia Mineira a partir dos textos teatrais Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias
(1969) foi objeto de reflexdo da minha dissertacdo de mestrado. Para uma andlise sistemadtica sobre o tema,
consultar: OLIVEIRA, Sirley Cristina. A Ditadura Militar (1964-1985) a Luz da Inconfidéncia Mineira
nos Palcos Brasileiros: Em Cena Arena Conta Tiradentes (1967) e As Confrarias (1969). 2003. Dissertacio
(Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pds-graduagdo em Histéria, Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2003. Sobre o filme Os Inconfidentes (1972) de Joaquim Pedro de Andrade e a sua
contribui¢cdo aos debates estéticos e politicos acerca da ditadura militar, consultar: RAMOS, Alcides Freire.
Canibalismo dos Fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Sdo Paulo: EDUSC 2002.
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Ai, tanto desgosto

Al, tanto desgosto

Assim a vida vale a pena, nao
Mas é explicar a situagdo

Dizer pra ela que pobre nio é um
Pobre € mais de cem

Muito mais de mil

Mais de um milhdo

E vejam s6

Deus dando paisagem

Metade do céu j4 € meu

Coro

Mas plantar pra dividir

Nao fago mais isso nao.

Podem me prender, podem me bater
Que eu nido mudo de opinido

Deus dando a paisagem

O resto € so ter coragem.

Carcard

Pega matd e come! (p. 82)

O show termina com a participa¢do do coro que realiza uma mistura de versos das
principais cang¢des que realcam o sentido politico da resisténcia no espetaculo: “podem me
prender... podem me bater que eu ndo mudo de opiniao”. “O resto € ter coragem!” Cantam
explosivamente: “carcard, pega, mata e come”. Segundo Ind Camargo, um final exemplar,
como nos tempos alegdricos do teatro de revista, “a titulo de apoteose, o encerramento do

espetdculo é uma colagem de versos apresentados em seu desenvolvimento™’”

, Ou seja, um
desfile alegorico de diferentes can¢des onde cada uma emite sua mensagem emblemadtica a

realidade de entdo, no momento de realizacdo do Show Opinido, a Ditadura.

E assim foi o Show Opinido, um movimento de resisténcia cantado, exaltado e

aplaudido na voz de Nara Ledo, Z¢é Kéti e Jodo do Vale.

7 CAMARGO, Iné. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 109.
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Capa do disco Opinido, gravado ao vivo em 1965
Disponivel em: << http://www.ccpg.puc-rio.br/70anos/node/add/comment/226>>
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By
Jodo do Vale, Dorival Caymmi Filho, Nara Ledo e Z¢ Keti

Fonte: Arquivo Multimeios Teatro de Arena
Disponivel em: <<http://esquizofia.wordpress.com/2010/04/21/tiradentes-no-show-opiniao/>>

Z¢ Keti e Nara Ledo — Show Opinido
Fonte: Arquivo Multimeios Teatro de Arena
Disponivel em: <<http://esquizofia.wordpress.com/2010/04/21/tiradentes-no-show-opiniao/>>
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Jodo do Vale, Z¢é Keti e Nara Ledo — Show Opinido
Disponivel em: << http://outrarevista.blogspot.com/2010_06 01 archive.htmI>>

Maria Bethinia no Show Opinido
Disponivel em: << http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/augusto-boal/imagens>>
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A PARTIR DE UM entrecruzamento entre Histdria e Teatro, este trabalho ndo apresenta
uma contribuicdo somente do ponto de vista historiografico, que utiliza a obras ficcionais ou
literarias para desenvolver novos objetos e métodos de andlises na pesquisa histérica. Ele
também discutiu aspectos importantes da histéria do teatro brasileiro, revendo interpretacdes
Jja4 consagradas, especialmente no que diz respeito as nogdes de teatro “engajado” e de

“resisténcia” ao Golpe Civil Militar implantado em 1964.

Neste caso especifico, Show Opinido permite constatar que o espetaculo “politico”,
“engajado” e, com efeito de contestacdo a ditadura, ndo € somente o teatro sério, esquematico,
didatico e propagandistico. Notadamente, os elementos artisticos fantasiosos e ludicos quando
articulados a uma época histérica se transformam em instrumentos politicos, capazes de
dialogar com o publico sobre os seus problemas e os acontecimentos pelos quais passava a
sociedade brasileira. Sendo assim, a ironia, o riso, o deboche, a miisica, o personagem tipo, a
alegoria tao presente na composicao do Opinido foram pensados a luz do contexto de sua

criagdo e produgdo, o que permitiu pensd-lo historicamente.

Mas para que se reconheca a historicidade do Show Opinido, ele ndo foi reduzido
apenas ao momento de sua encenagdo ou apresentacdo publica. No campo da Histéria, o
musical foi interpretado como uma obra complexa, rica em elementos artisticos e convengoes
teatrais, encontrados, sobretudo, na tradi¢do do teatro de revista, por exemplo. Assim, no caso
especifico do musical, se for levado em conta somente 0 momento de sua encenagdo — 0 ano
de 1964/1965 — perder-se-do de vista uma série de elementos estéticos e politicos
responsaveis pela proposta existente na peca. A propdsito, as interpretagdes tecidas pela
critica especializada e pelos jornalistas partiram apenas da sua atualidade cé€nica/apresentacgao,
descartando elementos particulares do texto, elementos que quando historicizados permitem
pensar o musical como uma manifestacdo de resisténcia ao Golpe. Dai, a necessidade de
contestar, problematizar o material e as interpretacdes tecidas pela critica e realgar o trabalho
dos dramaturgos como possibilidade de didlogo para pensar o momento presente — divulgar a

proposta de resisténcia organizada no combate a ditadura.

Mas o que fez do Show Opinido um marco na histéria do teatro brasileiro? Em
absoluto a importancia maior desse Show consiste na capacidade em articular temas sociais e
manifestagcdes culturais da classe popular aos problemas politicos do Pais. O samba, o baido, a
literatura de cordel, o cinema, a poesia, as girias populares, a musica engajada, em suma todas

as linguagens que ocuparam o palco do Opinido se transformam em uma forca politica ativa
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no combate ao status quo que oprimia € silenciava os setores discordantes da sociedade
brasileira. Ao lado disso, mais do que qualquer outra peca de teatro, foi o Opinido que
resgatou com muita vitalidade artistica uma concepcao teatral esquecida na cena brasileira, a

tradicdo dos musicais.

Num passado ndo muito longinquo, o teatro brasileiro experimentou com agudeza e
aplaudiu bravamente uma variedade de espetdculos musicais. Na passagem do século XIX
para o século XX, o teatro de revista foi uma experiéncia rica em possibilidades cénicas e
draméticas onde a apresentagao teatral era assumidamente musical. No palco os dramaturgos
revisteiros ridicularizam os governantes autoritarios, debochavam do estilo de vida alienante
e consumista das classes abastadas, ironizavam a carestia social que assolava o Brasil e ainda
caricaturizavam os governantes e seus respectivos burocratas administradores. Tudo isso

entremeado por cangdes, melodias amorosas, sambas antigos, parodias, desafios e xotes.

Mas a producdo do Opinido e de outros musicais que povoaram a cena teatral na
década de 1960 carregam suas especificidades estéticas e politicas. Com base em proficuas
pesquisas, estudos, leituras e levando em conta a dura realidade politica do Pais, as
companhias teatrais nao colocaram nos palcos a cdpia fiel do tradicional Teatro de Revista
que encantou e divertiu o publico brasileiro no passado. Ao contrdrio, o resgate a tradicdo
revisteira possibilitou um arduo trabalho de criacdo por parte dos dramaturgos e atores que
souberam adequar o teatro musicado do passado a realidade politica e cultural do presente.
Nessas circunstancias, houve uma diversidade muito grande de espetdculos que ao agregar no
palco o texto e a musica, valorizaram as manifestacdes e as composi¢des da cultura popular, a
expressividade dos coros musicais € as musicas consideradas engajadas e amplamente
adaptadas ao mercado cultural do Pais. E foi assim, que o Show Opinido se constituiu como a
matriz dos diversificados musicais que abrilhantaram e politizaram o cendrio cultural e

artistico do Brasil nas décadas de 1960/1970.>%

2% Depois da bem sucedida apresentagio do Show Opinido, novamente o Grupo Opinido em trabalho coletivo
com o Teatro de Arena de Sdo Paulo, colocou em cena mais um espetidculo musical, Liberdade, liberdade,
produzido pelos dramaturgos Flavio Rangel e Millor Fernandes. A peca estreou no dia 21 de abril de 1965,
no Rio de Janeiro. Os papeis foram representados por Paulo Autran, Nara Ledo, Oduvaldo Vianna Filho e
com a participacdo especial de Tereza Rachel.

A relag@o intrinseca entre a musica popular brasileira e a cena teatral ainda pode ser constatada num
fervoroso musical dirigido por Augusto Boal em 1965, Arena Canta Bahia. Embora esse espetidculo ndo
tenha ganhado a devida aten¢@o dos historiadores do teatro, descartando assim suas contribui¢cdes ao debate
sobre arte, politica e estética na década de 1960, ele € uma referéncia importante, primeiro por colocar em
cena uma gama de novos musicos que mais tarde foram os responsdveis por apresentar tendéncias modernas,
formas inusitadas e transgressoras do fazer musical no Brasil (Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa,
Maria Bethania, grupo baiano precursores do Tropicalismo). Segundo, por suscitar intimeros debates, o
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Pensando o Show Opinido no ambito da luta politica do seu tempo, alguns elementos
artisticos presentes no texto justificam a sua originalidade no contexto da produgdo teatral da
década de 1960. Certamente o elemento mais expressivo do texto foi a insercdo da miisica
popular brasileira em cena. A musica é um elemento fundamental do espeticulo e assume
diversas fungdes em cena: descontracao, risos, distanciamento e estranhamento para a tomada

de atitude.

Embora, a inser¢io da musica tenha provocado situagdes polémicas e debates
fervorosos acerca da arte no mercado de producgao cultural, ndo se pode negar que o musical
valorizou a tradicdo da musica brasileira no palco. E isso foi fundamental para a construcao
de uma nova estética e de um novo repertdrio para o teatro brasileiro, a partir de 1960. No
espetaculo a musica ndo assumiu uma postura soberana em relagdo ao texto. Ao contrdrio sua
poética e seus elementos artisticos tornaram-se complementos importantes para identificar a
historicidade da obra e compreendé-la como um teatro politico e de resisténcia a0 momento
politico. Ao lado disso, a musica quando articulada ao texto teatral, quando relacionada a
outros elementos da cena — gesto do personagem, ironia, riso, relatos pessoais — ampliou a
capacidade politica de atuagdo, no caso especifico do Show Opinido, os contornos da proposta

de resisténcia ao Golpe ficaram evidentes.

Assim, as “musicas de protesto” alinhadas ao mercado e presentes na composicao do
Opinido, ndo comprometeram em absoluto a sua importancia politica no cendrio cultural da
década de 1960. Embora, essas cangdes comecem atuar em espacos massificados e em
programas alienantes o contetido politico da dentincia ainda resiste, ainda permanece, e, com

efeito, atua na sociedade.

Outro aspecto essencialmente original no espeticulo é ele que introduziu um
trabalho coletivo baseado na vida real dos seus intérpretes — o que pode ser entendido como
ponto de partida para discutir a realidade brasileira na década de 1960. A partir dos
depoimentos de Nara Ledo, Z¢é Kéti e Jodo do Vale temas e problemas do homem brasileiro

foram colocados em cena, projetando assim, situagdes que permitiam o didlogo com o

espeticulo tornou-se polémico ndo pela possibilidade de discussdo politica a que se propunha, mas
principalmente por colocar em evidéncia a relacdo nada tranquila entre a musica popular engajada e a
inddstria cultural nos anos 1960.

Depois da tradicdo cultural e da luta do povo nordestino frente aos problemas da seca, da fome e da terra,
outros espetdculos musicais provocaram polémicas no cendrio teatral do Brasil nos anos 1960 — Arena Conta
Zumbir e Arena Conta Tiradentes. Os criticos teatrais sdo unanimes em apresentar as pegas como obras
“didaticas”, “pedagégicas”, “fechadas” e “ideoldgicas”, que ndo apresenta uma perspectiva de luta eficiente
no combate & ditadura militar que instalara no Pais. Precisamente, os musicais foram compreendidos como

uma critica soliddria a esquerda e a servico dos interesses politicos do Partido Comunista Brasileiro.
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momento presente. O interessante € que esses didlogos ndo ficaram presos a descri¢do, a
narrativa de uma histéria pessoal, a experiéncia individual foi pensada no ambito coletivo.
Assim, as dificuldades de trabalho e estudo do compositor Jodo do Vale, por exemplo, e a sua
necessaria saida do Nordeste a procura de lugares mais promissores para sobrevivéncia, ndo €
um problema apenas pessoal do cantor, ¢ uma condi¢do precdria do setor econdmico e social

do Pais.

Nessas circunstancias, Opinido ainda possibilitou a valorizacdo da cultura popular
como um instrumento importante para pensar a vida social do homem brasileiro.
Notadamente, a cultura popular emprestou a sua forma ao conteido politico do texto, o que
possibilitou a produgdo de um espetaculo voltado para a resisténcia politica. Ao mesmo tempo
retirou da cultura popular aquela conotacdo amorfa de manifestacdo “pura”, “inocente” e
“harmonica” tradutora da vida simples de um povo. No Show Opinido a cultura popular a
partir de sua inventividade artistica e sua interpretacdo sobre os acontecimentos reais do Pafs,
assumiu uma postura essencialmente dialética promovendo relacdo politica e de didlogo entre

o palco e platéia.

Por tudo isso € possivel revelar o carater tinico do Show Opinido, ele € uma obra de
arte hibrida, que soube mais do qualquer outro espetaculo, articular linguagens que pareciam
paralelas ao teatro, mas que se tornaram imprescindiveis na constru¢@o da cena, estruturando
assim, o carater dramatico do Show. A mausica, os cortes de cinema, a literatura de cordel, os
desafios populares, o samba e os depoimentos dos protagonistas foram articulados ao texto
teatral a partir da estrutura de colagem, valorizando as tradicdes consideradas importantes

para o desenvolvimento e a politizacao do teatro nacional.

A estrutura de colagem ainda possibilitou romper com a autoridade ou a hegemonia
do texto teatral na composi¢do do espetdculo, desprezando a narrativa longa e descritiva que
tanto cansava o expectador. A colagem ao compor a estrutura do texto através de
diversificadas linguagens possibilitou ndo sé a fragmentacdo da cena, mas, evidenciou a
eficacia do fexto curto e rdpido, que quando aliado a outros elementos artisticos (musica,
ironia, cinema, literatura), que quando articulado ao gesto e a acdo do ator, pode provocar
reacdo de estranhamento e distanciamento do expectador frente os acontecimentos

apresentados. Processo que conseqiientemente leva a tomada de atitude.
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