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“Um mal entendido continua possivel. Vocé rejeita, dir-me-do, a literatura! Pior, acerta
contas com ela... Tal ndo é minha intengdo; mas a de estabelecer um vinculo entre dois
sentimentos, duas opinibes, entre as quais eu me divido. De uma parte, amo os textos; de
outra, a “literatura”, termo abstrato, tanto faz. Ora, o que é mesmo amar os textos? Isso
ndo faz mais sentido que amar os homens, as mulheres ou a humanidade!”

Paul Zumthor

“As palavras ndo estdo em nenhum lugar e estdo em toda a parte. Sdo o vazio que preenche
um vazio que existe entre um ser humano e outro. Meu corpo é matéria; o que penso,
energia. Palavra é ponte”.

Augusto Boal

“0 grdo da garganta, a pdtina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma
estereofonia da carne profunda (...) Que a voz, que a escritura sejam frescas, flexiveis,
lubrificadas, finamente granulosas e vibrantes”

Roland Barthes

“Quem é?”, “Quem fala?”. E eu respondo sem hesitagdo: “Sou eu”.
Adriana Cavarero



RESUMO

Em 11 dezembro de 1964 estreou, no Rio de Janeiro, o espetaculo “Opinido”, considerado a primeira
manifestagdo de protesto contra a ditadura militar no Brasil. Manifestagdo poética hibrida, estruturada através da
musica popular brasileira, o espetaculo foi composto por fragmentos de poemas, cangdes, narrativas curtas e
dialogos, engenhosamente engendrados numa arquitetura heterodiscursiva e dialdgica. Os temas abordados na
obra partiam de uma releitura historica acerca das desigualdades sociais no Brasil e alcangavam a conjuntura
contemporanea a estreia do espetaculo — o golpe militar — em relagdo ao qual a mensagem era de resisténcia e de
protesto. A arte, no seio do espetaculo, era considerada como pedagogia do entendimento: “Opinido” consistiu
numa poética da voz que conferiu espago a vozes silenciadas pela historia e pela conjuntura do pés-golpe,
permitindo uma discussdo aberta acerca da crise experimentada pela nagdo. A experiéncia literaria permitiria
dominar a crise e transforma-la em palavra? O desenvolvimento do presente estudo principia pela recomposic¢éo
do espetaculo, a partir da reorganizagdo estruturada de seus fragmentos, compilados no minidocumentario que
acompanha esta tese. Apos, alcanga-se a sua analise, propriamente dita, realizada a luz de uma reflexéo inserida
no arcabougo da Teoria da Literatura. Para tanto, propde-se a compreensdo do literario para além dos limites do
texto escrito, a fim de viabilizar a apreensdo do sentido que extrapola dominio do signo linguistico e extravasa
na dimensédo da performance poética, na concepgdo que lhe é conferida por Paul Zumthor. Trabalha-se, assim, no
limiar da sintaxe expressiva contigua que integra a totalidade da obra. Propde-se, ainda, e como consequéncia, a
revisdo de conceitos a partir dos quais sdo questionados o sentido e a propria razdo do fazer literario. Partindo da
investigagdo das manifestacdes poéticas de alcance coletivo — notadamente do espetaculo ora analisado —
problematiza-se a eficacia revolucionaria da palavra e a propria fungdo social da literatura. Poéticas da voz sdo
poéticas que ddo voz — eis uma premissa basica. Reside precisamente nesse ponto a razdo de se inserir o debate
de pressupostos tedricos afetos ao estudo das literaturas e da teoria literaria no seio da tessitura — texto em
contexto — de “Opinido”.

Palavras-chave: palavra, poéticas da voz, poéticas que ddo voz, Opinido.

RESUME

Le 11 décembre 1964, a Rio de Janeiro, a été inaugurée I'émission "Opinion", considérée comme la premiére
manifestation de protestation contre la dictature militaire au Brésil.. Manifestation poétique hybride, structurée a
travers la musique populaire brésilienne, le spectacle était composé de fragments de poémes, de chansons, de
récits courts et de dialogues, ingénieusement engendrés dans une architecture dialogique et hétérodiscursive. Les
thémes abordés dans le travail ont commencé a partir d'une relecture historique des inégalités sociales au Brésil
et ont atteint la conjoncture contemporaine a la premiére du spectacle - le coup militaire - dans lequel le message
était un message de résistance et de protestation. L'art, dans le spectacle, était considéré comme une pédagogie
de la compréhension: «Opinion» consistait en une poétique de la voix qui laissait la place a des voix réduites au
silence par I'histoire et la conjoncture d'aprés le coup d'Etat, permettant ainsi une discussion ouverte sur la crise
vécue par la nation. L'expérience littéraire nous permettrait-elle de dominer la crise et de la transformer en un
mot? Le développement de la présente étude commence par la recomposition du spectacle, a partir de la
réorganisation structurée de ses fragments, compilée dans le mini documentaire qui accompagne cette thése.
Apres cela, son analyse, réalisée a la lumiére d'une réflexion insérée dans le cadre de la théorie littéraire, est
atteinte. Par conséquent, il est proposé de comprendre le littéraire au-dela des limites du texte écrit, afin de
permettre une appréhension du sens qui dépasse le domaine du signe linguistique et dépasse la dimension de la
performance poétique congue par Paul Zumthor. Ainsi, on travaille au seuil de la syntaxe expressive contigué qui
intégre I’ensemble du travail. Il est également proposé, et en conséquence, la révision des concepts a partir
desquels le sens et la raison méme de la fabrication littéraire sont mis en cause. A partir de la recherche des
manifestations poétiques de portée collective - notamment du spectacle analysé a présent -, l'efficacité
révolutionnaire de la parole et la fonction sociale de la littérature elle-méme sont problématisées. La poétique de
la voix est une poétique qui donne la voix - c'est un principe de base. C'est précisément a ce stade que se trouve
la raison pour laquelle le débat sur les hypothéses théoriques concernant 1'étude des littératures et la théorie
littéraire a été inséré dans le texte - dans le contexte - de "Opinion".

Mots-clés: mot, poétique de la voix, poétique que donnant la voix, Opinion.
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OPINIAO PRELIMINAR

“Menino, quem foi teu mestre?”!

Opinido. Se atentarmo-nos & maxima de Anténio Candido segundo a qual sé
podemos entender a integridade da obra literaria fundindo texto e contexto numa interpretagao
dialeticamente integra (CANDIDO, 2006: 13), talvez nos seja possivel superar a disputa —
deveras ultrapassada — entre a corrente daqueles que atribuem o valor e o significado da obra
a sua capacidade de exprimir certos aspectos da realidade e a corrente daqueles que atribuem
a importancia da obra as suas operagdes formais, que independem dos condicionamentos
externos a obra, em si, especialmente daqueles de carater social. Por outro lado, se
principiarmos investidos no intento de superar o velho lastro das ideias cedicas que
condicionam a nossa visdo sobre a relacdo entre arte e sociedade, especialmente no campo
que interessa, particularmente, ao presente trabalho, qual seja, aquele dedicado ao estudo das
Literaturas e da Teoria Literaria, conveniente ¢ que aproveitemos o ensejo € nos proponhamos
a ultrapassar, também, a concepg¢do enrijecida de Literatura que, desde o século XVIII,
apresenta-se amordagada nos limites do texto escrito. O silenciamento oriundo dessa mordaga
tende a fazer com que sejam desprezadas manifestagdes poéticas diversas que, sem perder o
carater literario, situam-se na ordem do corpo e se propagam, por exemplo, por meio do gesto
e da voz. Nasce, a partir dessa abertura, a interface da Literatura com os estudos interartes,
que faculta a apreensdo da simbiose poética das manifestagdes artisticas que unem o texto
literario — escrito ou vocalizado — ao Teatro, a Musica, ao Cinema, a Fotografia etc.

E justamente no interim desse cruzamento interdisciplinar que se situa o objeto
escolhido para a abordagem das nogdes tedricas propostas nesta tese. “Opinido”, estreado em
1964, ano contemporaneo ao inicio do regime militar no Brasil, foi um espetaculo hibrido
composto por cangdes, didlogos, excertos poéticos e outras intervengdes, inclusive midiaticas,
em seu roteiro. Formado pela relacdo indissociavel entre Literatura, Teatro e Musica, a
dramaturgia musical, dirigida por Augusto Boal, emergiu como solo fértil para analises
situadas no campo dos estudos interartes, da critica dialética e da investigacdo dialogica da
fenomenologia da recepc¢do, em consideracdo, sobretudo, ao contexto historico em que foi

inserido.

"n.: “Opinido” (1964)



Mormente em virtude da conjuntura experimentada no periodo de estreia do
espetaculo “Opinido”, sem prescindir do cruzamento interdisciplinar que denota o objeto
eleito para estudo e os seus desdobramentos, pode-se afirmar que esta tese possui como ponto
de chegada a verificagdo do modo como a literatura participa de maneira direta da vida social
e politica de um povo, exercendo uma funcdo didatica que remete, a um s6 tempo, a ideia do
“Direito a Literatura”, invocada por Antonio Candido, e a alguns termos do discurso
recentemente proferido por Luiz Ruffato, na Feira do Livro de Frankfurt, em 2011. Relacdes
acerca das quais se discorrera mais detidamente no comenos da andlise proposta, até o
fechamento do ciclo, a guisa das consideragdes finais. Contudo, sob uma perspectiva inicial,
pode-se dizer que essa chegada configura-se como ponto além do conto que exige a realizagao
de um transito entre disciplinas limitrofes que, em seu didlogo, forneceram os subsidios
necessarios a consecucao dos propositos desta analise, principalmente a partir das nogdes de
performance poética, gestus dialdogico e do heterodiscurso, viabilizadores da consolidagdo da
eficacia revolucionaria da palavra poética.

Assim, o parcours que viabiliza o alcance da etapa final deste trabalho tem inicio
com a analise da conjuntura de estreia do espetaculo “Opinido”, substrato imprescindivel para
o sucesso de uma abordagem que considera a Arte, de um modo geral, e a Literatura, mais
especificamente, como fendmeno social, cultural e histérico. Trata-se, pois, da abordagem do
contexto ético, a partir do qual se compreende que o “externo (no caso, o social), na obra
literaria, importa ndo como causa, nem como significado, mas como elemento que
desempenha um certo papel na constitui¢do da estrutura, tornando-se, portanto, um elemento
interno” (Candido, 2000: 22). A partir disso, parece possivel afirmar que, no interim da
dialética assumida pela incorporagdo dos processos histéricos na obra de arte, a poética
desenvolve-se a partir da interpretagdo estética do elemento ético (a dimensdo social), que o
torna parte do significante e do significado da obra de arte. Esse movimento dialético engloba
arte e sociedade num vasto sistema solidario de influéncias reciprocas (Candido, 2000: 22),
dentro das quais se situam a configuracdo da obra, a sua recep¢do em uma determinada
conjuntura e a posi¢do do artista, ou seja, o seu aparecimento na sociedade como posi¢do e
papel consolidados. Gragas ao engendramento desses fatores, “define-se o quarto elemento do
processo, isto €, o seu efeito” (Candido, 2000: p. 20), a partir do qual se aufere a capacidade
de intervencao e transformacao da sociedade.

Apds a apreensdo disso que se denomina “contexto ético”, parte-se, no segundo

capitulo, para a investigagdo do “contexto estético”. De que maneira a estética assimilava a



ética nacional no periodo? Em que medida a poética do show “Opinido” esteve situada
eticamente? Em que medida a poética do show “Opinido” esteve situada esteticamente?
Foram selecionadas, para abordagem do contexto estético em que foi produzido o espetaculo,
a producdo literdria escrita, a produgdo cinematografica, a producdo da musica popular
brasileira e a producdo teatral da época. A averiguagdo dessas manifestacdes artisticas aponta
para o propdsito tnico de conferir as obras o engajamento necessario a conscientizagdo social
¢ a transformacao da realidade nacional. Em toda caso, evidencia-se, sobretudo, a maneira
como a literatura, no intento de alcangar o seu propdsito de transmissao da palavra engajada,
imiscuiu-se em meio as demais manifestacdes artisticas no periodo, ocupando o espago das
telas, dos palcos e da cangdo popular. Essa articulacdo resta evidente, sobretudo, na producao
cinematografica do Cinema Novo; nas dramaturgias musicais promovidas, por exemplo, pelo
Centro Popular de Cultura, pelo Grupo Opinido e pelo Teatro de Arena; e, no campo da
musica popular, na assimilacdo, pelo cancioneiro nacional, da poética engajada que deu
origem as cangdes que ocuparam os palcos dos Festivais de Musica.

O terceiro capitulo ¢ dedicado ao contexto épico e surge como consequéncia da
analise da estruturacdo formal da producdo cultural da década de 60. Nesse ponto, o que se
percebe ¢ a assimilagdo, pela Literatura, pelo Cinema, pelo Teatro e pela Musica Popular, das
ideias brechtianas voltadas a promog¢ao do distanciamento e & quebra da empatia, necessarios
ao exercicio da reflexdo e da andlise critica da comunicag¢do poética. Embora se verifique a
presenca das influéncias do teatro épico em todas essas instancias, este estudo sera voltado, de
um modo especial, a assimilagdo da obra de Brecht pela producdo teatral do periodo,
exercendo a andlise do processo de transicdo da crise da dramaturgia no Teatro e do
surgimento do que se pode denominar Teatro Epico nacional. A propria estruturagio do
espetaculo “Opinido”, nesse sentido, surge como consequéncia dessa transi¢do, uma vez que a
assimilagdo da Literatura e da Musica pela dramaturgia emerge como procedimento épico
voltado & ampliacdo do alcance da palavra poética engajada transmitida no palco.

O quarto capitulo ¢ destinado a analise mais especifica do espetaculo “Opinido”, a
partir de sua estreia, em 11 de dezembro de1964. A andlise estética do show foi realizada com
base no arcabougo tedrico de Paul Zumthor, especialmente a partir de sua nogdo performance,
considerada a a¢cdo complexa por meio da qual a mensagem poética ¢ transmitida e recebida.
A recuperagdo do roteiro do show, de registros audiovisuais de suas montagens e a
compilacdo de anotagdes extraidas de acervos dos integrantes do elenco, especialmente do

diretor Augusto Boal, permitiram a reconstitui¢do do espetaculo para a realizagdo da analise



de sua poética. Entrevistas realizadas com integrantes do elenco e da plateia e a recuperacdo
de matérias jornalisticas e de relatos de artistas que participaram da montagem do show
permitiram, por seu turno, a compreensao da cena poética desenhada sobre o palco, revelando
o alcance da eficicia da palavra poética engajada. O referido material segue acostado ao
presente estudo, no formado de minidocumentdrio, criado sob dire¢do da autora. A alianca
simbolica entre musica e povo contra o regime, no espetaculo “Opinido”, aponta para a
existéncia de uma semantica propria adquirida pela obra na conjuntura de sua estreia e
permanéncia em cartaz, intrinsecamente ligada a plateia que assistiu ao espetaculo. “Opinido”
foi considerado um grito de guerra e uma explosdo de protesto contraria ao cenario socio-
politico entdo vigente. “Musica, corpo, cabega e coragdo”, nos dizeres de Augusto Boal,
caracterizaram o show, que, em virtude de sua intima ligacdo com a realidade — era, afinal de
contas, um “teatro-verdade” — refletia sobre o palco ndo apenas a arte e a vida de personagens
ficticios, mas da propria plateia, que se aliava a apresentacdo, arrefecendo a fronteira entre
elenco e espectadores. Estabelecia-se, assim, um dialogo ndo apenas do “eu” com o “outro”,
mas também do “eu” e do “outro” com a conjuntura vigente, unidos por posturas ideoldgicas
confrontantes e, ao mesmo tempo, compartilhadas. Essa inter-relacdo introduziu no
espetaculo a figura de um de autor coletivo — o autor/ator performdtico — responsavel pela
existéncia do “Opinido 1964”, a despeito da existéncia da obra literaria escrita e de
posteriores remontagens do show. Em sintese, no interim do quarto capitulo realiza-se uma
analise do show “Opinido” sob a perspectiva de sua génese, de seu tema (ou temas) e de sua
forma, no interim da qual passasse a analise especifica do texto completo do show, da cancdo
em cena e da palavra em agdo. A andlise do espetaculo, no interim do que neste estudo se
denomina “poéticas da voz”, viabiliza a leitura do “Opinido” em instancias semanticas
distintas, desde o texto escrito, publicado em uma unica edi¢do em 1965, com o titulo
“Opinido: texto completo do show”, passando pela palavra cantada, que revela a poténcia
poética da can¢do em cena, até o alcance da estruturacdo cénica da palavra em a¢ao, inscrita
na sintaxe expressiva do espetaculo.

O quinto capitulo transita das “poéticas da voz” as “poéticas que ddo voz”, a fim
de revelar que o carater irrenunciavel da performance poética ¢ a “comunica¢do”. Nao ¢ outra
a razdo pela qual Zumthor, em seus estudos acerca da poesia vocal, ndo leva em consideracdo
exclusivamente a mera transmissdo de uma mensagem poética, mas também, e
simultaneamente, a sua recep¢do por um interlocutor que participard, por intermédio do

fendmeno inerente a propria alteridade, da ressignificagdo dessa mesma mensagem, fazendo-



se sujeito ativo na produgdo de sentido. E dizer: a comunicagdo performatica emerge da
interagdo do “eu” com o “outro”, ou, mais especificamente, do “performer” com o “ouvinte”.
Este ultimo, na recepcdo da mensagem poética, ouvird a voz fisica e a voz metafisica do
performer, introduzindo também as suas proprias vozes na dimensdo fenomenologica da
recepcdo. Surgem, nesse interim, indagagdes que interessam, de um modo geral, aos estudos
interartes, dado o cruzamento interdisciplinar que as caracteriza, e, de um modo especifico, a
Teoria da Literatura, no ambito da qual se propde a inser¢ao das seguintes reflexdes: O que
sdo poéticas da voz? O que sdo poéticas que dao voz? Intenta-se ainda — e essa parece ser uma
premissa basica do presente estudo — provocar uma reflexdo acerca de como a poténcia
expressiva das poéticas da voz conferem espago para vozes as silenciadas no interim das
manifestagdes literarias de alcance coletivo. Nesse contexto, uma vez que a fala pertence
aquilo sobre o que se fala, a eficacia revoluciondria da palavra poética passa a se revelar,
também, em funcdo de um sujeito, que conduz a cena poética e a cena politica politica o seu
discurso. Uma das caracteristicas elementares do “Opinido” diz respeito a multiplicidade das
vozes que compuseram o espetaculo. Nao se trata, pois, apenas de uma multiplicidade de
vozes fisicas, materiais, mas, sobretudo, de vozes metaforicas. A analise da multiplicidade das
vozes sociais do espetaculo “Opinido” permite o alcance das unidades de composic¢ao da obra,
que perpassam as vozes do autor-pessoa, do autor-criador, dos personagens, das alegorias e da
propria plateia. Cada uma dessas vozes, consideradas em funcdo de sua carga semantica e
axiologica, revela as tensdes discursivas e as relacdes de poder sobre o palco. O
desdobramento dessa investigacdo implica a consideracdo das vozes fisicas (emissdes vocais)
e das vozes metaforicas (dotadas da semantica social depositada na palavra), cujo estudo ¢é
viabilizado pela associagdo do arcabougo tedrico de Adriana Cavarero, acerca da Filosofia da
Expressdao Vocal, ao de Paul Zumthor, acerca da vocalidade, e de Mikhail Bakhtin, acerca do
conceito de heteroglossia. O fenomeno social da interacdo entre as diversas vozes fisicas e
metaforicas do espetaculo, consideradas especialmente em funcdo de sua interacdo com a
plateia, elemento central no engendramento de sua intencionalidade, revela-se, enfim, como a
lente por meio da qual se torna possivel enxergar a potencialidade que as poéticas da voz
possuem de se converter, também, em poéticas que dao voz, revelando a face emancipatéria
da Literatura.

Entre pao, paes e opinides, o “novo sentido” produzido pela comunicacio
performatica parece relacionar a eficidcia revoluciondria da palavra poética — nesse

engendramento de vozes — a resposta do receptor e a responsividade dialdgica que lhe ¢é



inerente, fatores que, unidos, remetem a nogdo de obra literdria ndo como um objeto estético
perfeito e acabado, mas como construto ressignificado a cada nova performance, na fresta
permeavel que existe entre o “eu” e o “outro”, estabelecendo-se, ai, uma interacdo dialogica.
O dialogismo, tal qual considerado por Bakhtin, sendo, pois, inerente a palavra e integrante da
polifonia do discurso, submete-se a nuances de sentido social e situacional personalizado.
Essa dimensdo “translinguistica”, apreensivel na seara da performance, revela o sentido
proprio da comunicagdo poética oriundo das relacdes dialdgicas — a palavra ¢ ouvida,
respondida e ressignificada. O sexto capitulo trata, portanto, dos desdobramentos de
“Opinido” a partir da fenomenologia da acdo e da recepcao do espetadculo. S3o consideradas,
na analise, as proprias percepgoes dos idealizadores do show, do diretor, do elenco, de criticos
e da plateia aliada.

A investigacdo das nogdes propostas para a apreensdo da sintaxe expressiva global
do espetaculo “Opinido”, a partir da andlise de cada um dos elementos contidos em sua
performance, permitirdo a compreensdo do gestus dialégico e do heterodiscurso que
demarcaram a poética do espetdculo, na literariedade que lhe foi inerente. Assim,
compreende-se que, ainda que se trate de uma manifestacdo artistica que, a um s6 tempo,
abarcou poesia, musica, teatro e outras poéticas da voz, trata-se, antes, de um fendmeno que
deixa clara a necessidade de ampliagdo da concepcao tradicional acerca da Literatura, para
além dos limites do texto escrito, com o propodsito de alcancar a sintaxe expressiva que
extravasa a dimensdo do signo linguistico e transborda no instante da performance,
pertencendo, portanto, a poética, e interessando, particularmente, ao estudo das Literaturas e a
Teoria Literéaria.

As consideracdes finais deste trabalho se prestardo ao delineamento desses
fatores. Etica, estética e epicamente compreendida, a poética do “Opinido” revela a
necessidade de revisdo de pressupostos tedricos que hoje, no dmbito da Teoria da Literatura,
ainda se restringem as delimitacdes da tradi¢do grafocéntrica. Amplas sdo, pois, as instancias
que extravasam os limites da poética contida no signo linguistico. Profunda, enfim, ¢ a sintaxe
expressiva contigua que dialogicamente se constrdi e que se evidencia no instante da
performance. Fazemos Literatura? Por que fazemos Literatura? A quem fazemos Literatura?
Quais sdo, enfim, a razdo e o sentido da produg¢do literaria? Razdo maior assiste a Antdnio
Candido quando, ao conferir diretrizes para as possiveis respostas as questdes apresentadas,

salienta que, antes de tudo, a obra literaria €, ou a0 menos deveria ser, uma espécie de objeto
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construido, cujo grande poder humanizador encontra-se, sobretudo, na construgdo —

“enquanto constru¢do” — quando esta ¢ apta a promover a transformacao por meio da palavra.
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1. CAPITULO PRIMEIRO: NOTAS SOBRE O CONTEXTO ETICO

“Sera possivel a um contempordneo dizer o que esta acontecendo de realmente importante na
Literatura de seu pais? Muitas vezes o que ha de importante ndo aparece no momento em que ocorre,
esta nos niveis escondidos, nas correntes subterrdneas, nos gritos sem eco”.

Antonio Candido®

Propor uma reflexao acerca dos acontecimentos que marcaram a historia do Brasil
no ultimo século torna possivel alcangar — sem grandes esfor¢os e prescindindo de um
conhecimento aprofundado acerca do assunto — a década de 60: apice da erup¢do de uma
sucessdo de eventos que afetaram a nacgdo brasileira e o mundo, desde o final do século XIX.
A proposito do que se pode denominar “nag¢do brasileira”, enquanto concepgao socioldgica da
consciéncia coletiva, parece possivel afirmar que nunca dantes, até a referida década, os
contornos da miscelanea étnica, econdmica e cultural do pais haviam saltado aos olhos como
na segunda metade do século XX.

Este ndo ¢, contudo, um tratado econdmico-histdrico-antropologico. Porém o que
se propde ¢ a consideracdo dos acontecimentos responsaveis pelo desenho da conjuntura da
década de 60, a partir dos quais ¢ possivel enxergar a produgdo artistica da época como
reflexo da relacdo arte-sociedade. Didaticamente, de modo especial para que sejam atingidos
os propositos especificos deste estudo, parece pertinente dar inicio com a abordagem da
conjuntura econdmica que demarcou o Brasil no periodo, especialmente desde a Era Vargas.
Em seguida, uma incursdo nas consequéncias dessa conjuntura permitira a compreensiao de
seus desdobramentos nos habitos de vida e de consumo da populagdo. Por fim, torna-se
possivel, entdo, ingressar nos impactos dessa alteracdo dos habitos de vida e de consumo na
produgdo cultural de meados do século XX, marcada pela insurgéncia dos artistas, dos
estudantes ¢ da chamada classe média intelectualizada® contra o cenario de desigualdades
instaurado — ou, quem sabe, revelado — naquela metade de século, cujas consequéncias

. . 4
alcancam, talvez, os dias atuais".

*In. “A Literatura Brasileira em 1972” (1977).
? Termo cunhado por Maria Herminia Tavares de Almeida e Luiz Weis em Carro zero e paude-arara: o cotidiano
da oposicdo de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia M. (Org.). Histéria da vida privada no
Brasil: contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1998, para referir-se aos segmentos
da classe média brasileira, dita intelectualizada, que se opuseram a ditadura militar, durante o regime iniciado em
1964.
* Nesse sentido, algumas obras parecem ser imprescindiveis para este estagio do estudo proposto, quais sejam,
“Historia do Brasil”, de Boris Fausto; “Capitalismo Tardio e Sociabilidade Moderna”, de Jodo Manuel Cardoso
de Mello e Fernando Novais, e “Carro Zero e Pau de Arara: O Cotidiano da oposigdo de Classe Média ao
Regime Militar”, de Maria Herminia Tavares de Almeida e Luiz Weis, ambos capitulos da obra “Historia Social
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Em todo caso, este ndo ¢, evidentemente, um tratado econdmico-historico-
antropologico. Todavia, insiste-se na valia da visualizagdo clara dos reflexos do contexto ético
no contexto estético da producdo cultural da década de 60, que emergiu no seio disso que
chamamos, com certo cuidado, por razdes que serdo oportunamente expostas, de “nacgdo
brasileira”, produtora e consumidora de um arcabougo artistico indissociavel do modus
vivendi — ou do modus “sobrevivendi” — da populagdo. Vejamos, pois, porquoi € por quais

razoes.

1.1. “O meu plano foi esperar o café, dissolver nele a droga e ingeri-la” °

Em 1930, Getalio Vargas torna-se presidente do Brasil em carater provisorio,
ap6s uma disputa amarga pela sucessdo presidencial. A ascensdo de Getllio marca o fim da
Republica Velha e ¢ firmada em meio a inimeras incertezas decorrentes da crise mundial e
das disputas internas de poder, especialmente entre as velhas oligarquias e os apoiadores do
novo governo, dentre eles os chamados “tenentes”. Os anos iniciais da Era getulista foram
caracterizados por um processo crescente de centralizacdo do poder e de politicas internas
voltadas a industrializagdo. Evidentemente, tais medidas ndo agradavam as velhas elites
agrarias, acostumadas a descentralizacdo e a economia de base agraria caracteristicas da
Republica Velha. Desse modo, a influéncia das oligarquias no governo de Getulio perde
espaco com o aumento dos lagos estabelecidos com os “tenentes”, adeptos da centralizacdo e
do abandono da antiga politica agraria. As pautas tenentistas apresentadas ao governo eram
voltadas a instauracdo de uma democracia liberal e, no plano econdmico, a instalacdo das
industrias de base, sobretudo siderurgicas. Em 1934, com a promulgacio da Constituicdo que
consolidou o Governo Vargas, as aspiracdes centralizatérias e progressistas tornaram-se
definitivas e a Carta da Republica, inspirada na Constituicio de Weimer, acrescentou
inovagcdes na esfera social, sobretudo no que diz respeito ao reconhecimento de direitos

sociais e, especialmente, trabalhistas.

A Constituicdo de 1934 era um produto hibrido. Como documento juridico,
concretizava em grau notavel tanto os ideais do liberalismo politico quanto os do
reformismo econdémico. (...) Havia também novo e mais complexo dispositivo de
garantias de um judiciario imparcial. Por outro lado, os tenentes podiam se apoiar na

da Vida Privada no Brasil — Vol. IV”, organizada por Lilia Moritz Schwarz; e, por fim, “O pai de familia e
outros estudos”, de Roberto Schwarz, “Cultura Posta em questdo”, de Ferreira Gullar, e “Arte e Sociedade”, de
Antonio Candido.

* Bentinho, em “Dom Casmurro”.
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asser¢do de uma nova responsabilidade do governo nas areas do dirigismo
econdmico e da previdéncia social, principalmente como estava formulada nos
dispositivos da Ordem Econdmica e Social. Foi estabelecido, por exemplo, um novo
sistema de justica do trabalho e era dado ao governo federal o poder de fixar salarios
minimos (SKIDMORE, 2007, p. 40).

Todavia, a nova Carta da Republica, em que pese as suas inovacdes no setor
social, ndo foi capaz de acalentar os &nimos da populagdo, que sofria com os efeitos da crise:
0 processo migratorio do campo para a cidade, desencadeado com a quebra da economia de
base agraria e o inicio do processo de industrializacdo, assim como o descontentamento da
classe assalariada com o custo de vida cada vez mais elevado, conduziu ao surgimento das
primeiras reivindicagdes dos movimentos camponeses ¢ da classe operaria. E necessario
assinalar, entretanto, que os animos internos exaltados ndo provinham apenas das classes dos
massacrados pela crise mundial, mas decorriam, também, de interesses politicos. Dessa sorte,
uma atmosfera de inseguranga circundava o Governo com o confronto estabelecido entre
comunistas e integralistas, representados, no conflito, especialmente, pela Alianga Nacional
Libertadora (ANL) e pela Acdo Integralista Brasileira (AIB). Nesse contexto, ndo tardou para
que a democracia liberal e a ordem social consolidadas pela Constituicio de 1934
sucumbissem as pressdes das disputas internas. Assim, apenas trés anos apds a sua
promulgacado, a Carta da Republica de 34 fracassa com a implementa¢do do Estado Novo, que
da inicio a fase autoritaria do Governo Getulio, focada na centralizacdo e na promog¢do da
industrializacdo do pais, que, no imaginario de Getulio e dos apoiadores do golpe de 37,
deveria acontecer sem grandes abalos sociais. Evidentemente, um novo fracasso aguardava
essa empreitada. Com a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, uma nova crise instaura-se no
cendrio internacional e alcanca o Brasil. Arquitetado para ser duradouro, o Estado Novo,
autoritario ¢ modernizador, sofre sua derrocada e é restabelecida a democracia no Brasil.

Mais consideragdes acerca da Era Vargas parecem ser desnecessarias para o
presente estudo. Getllio ¢ novamente eleito, mas ndo suporta permanecer até o final do
mandato. Na manha de 24 de agosto de 1954, por desespero pessoal e/ou politico, suicida-se
em seus aposentos no Palacio do Catete (FAUSTO, 1994, p. 417), deixando como legado uma
epistola com sua exposicdo de motivos, o maior compéndio de normas trabalhistas
subsistentes até a atualidade e a heranga de um Governo marcado pela ruptura entre o velho
Brasil descentralizado dominado pelo latifindio e pelas oligarquias e o Brasil nascido na
Revolugdo de 1930, caracterizado pela integracdo e pelo ingresso nos tempos modernos.

Antes de adentrarmos no periodo seguinte, sob o governo de Juscelino

Kubitschek, convém atentarmo-nos, por pertinéncia ética e — conforme se percebera a seguir —
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também estética, a dois relevantes aspectos no plano social também herdados da Era Vargas,
quais sejam, o inicio das mobiliza¢des da classe operdria e os efeitos da moderniza¢do no
campo, dentre eles a migracdo dos trabalhadores rurais para as grandes cidades do eixo Rio-
Sdo Paulo. Nesse sentido, cabe ressaltar o fato de o processo de industrializagdo principiado
na Era Vargas fez com que os animos progressistas do inicio da década de 50 caminhassem a
todo vapor. A superagdo da crise do mercado internacional e o apaziguamento das disputas
internas, por razdes que serdo a seguir expostas, haviam trazido equilibrio politico ao governo
sucessor (FAUSTO, 1994, p. 417-419). Nesse cenario, a vitoria de Juscelino Kubitschek, nas
eleicdes de 1955, consegue dar inicio a uma nova fase marcada por um visionario plano de
metas e pela propaganda politica oficial dos “cinquenta anos em cinco”.

O plano de metas do Governo JK envolvia a combinacdo do Estado com a
empresa privada nacional e o capital estrangeiro, para promocao do desenvolvimento nacional
focado na industrializagdo (FAUSTO, 1994, p. 427). O aumento dos investimentos nos
setores tecnologicamente mais avangados e a expansdo da urbaniza¢do definiam os contornos
de uma suposta na¢do moderna, que no imaginario de boa parte da populacdo traduzia-se na
ideia do nascimento de uma nova civilizagdo nos trépicos. A construcdo da capital
monumento — Brasilia — concretiza, literalmente, o ideal de modernidade e progresso da
nacdo. O Governo de JK seria assim lembrado como um periodo de grandes realizagdes,
sendo a maior delas a construcao de Brasilia.

Contudo, a heranga do Governo JK ¢ composta, também, por graves problemas
relacionados as finangas publicas. Os gastos com a constru¢do de Brasilia, os empréstimos
internacionais e os altos investimentos no fomento das industrias nacionais haviam abalado o
orcamento federal. Emerge desse fator, aliado a crise e as modificacdes econdmicas e sociais
iniciadas na Era Vargas, um dos contrastes mais caracteristicos da “nacdo brasileira” na
década de 60: o hiato social insuperavel entre os que se fartavam com o progresso econdmico
e os que subsistiam esquecidos pelo milagre brasileiro que consagraria o governo dos

militares no Brasil.

1.2. “Viva a Bossa, sa, sa! Viva a Palhoca, ca, ¢a, ¢a, ca!” 6

Se acelerarmos o travelling das tomadas desse percurso historico, alcangaremos,

finalmente, a década de 60. Mais especificamente, os primeiros anos da ditadura militar,

% Caetano Veloso, em “Tropicalia”.
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conjuntura que interessa, particularmente, ao presente trabalho, tendo em vista que a estreia
do espetaculo Opinido aconteceu em 11 de dezembro de 1964. Isso ndo implica,
evidentemente, ignorar o curto Governo de Jodo Goulart e os eventos relacionados ao golpe.
Mas principiemos, pois, pelos reflexos das alteragdes da politica econdmica e social das duas
décadas antecedentes, as quais acarretaram mudancas nos habitos de vida e padrdes de
consumo da “nag¢ao brasileira”.

Desde a década de 50, com o acelerado processo de industrializagdo, instaurara-se
no Brasil um modelo econdmico moderno que viabilizou a incorporacdo de padrdes de
produgdo e consumo tipicos dos paises desenvolvidos. Os novos eletrodomésticos, novos
produtos de beleza, novos equipamentos eletronicos e os primeiros alimentos industrializados
abasteciam o mercado interno e agitavam a comercializagdo, fazendo com que surgissem as
primeiras grandes redes de supermercado e o primeiro Shopping Center, o Iguatemi de Sao
Paulo, inaugurado em 1966 (MELLO e NOVALIS, 1998, p. 562-567). As altas classes da
sociedade brasileira se fartavam, entdo, com as novidades da moda e da industria da beleza
que conferiam ainda mais énfase a ideia do nascimento de uma nova civilizagdo nos trépicos.
O épice desse otimismo ocorreu entre 1969 e 1973, durante o Governo Médici e o chamado
“milagre econdmico”. Nesse periodo, situado exatamente nos anos mais duros do regime
militar, apos a outorga do Ato Institucional n. 5, em dezembro de 1968, autoritarismo e
crescimento economico desenhavam no plano social nacional uma dicotomia estapafurdia: de
um lado os opositores do regime, sobre os quais recaia a censura, a tortura e todos os tipos
implacéaveis de perseguicdo; do outro, a classe média que sentia os impactos da melhoria na
qualidade de vida, com o surgimento de novas profissdes e atividades bem remuneradas,
voltadas a quem tivesse um minimo de formacao, as quais promoviam a ascensdo de amplos
setores médios com a concentragdo de renda e a ampliacdo do consumo responsaveis pelo
aumento da distancia entre o topo e a base da piramide social no Brasil (ALMEIDA E WEIS,
1998, p. 332-333). Dessa distancia elastecida decorria um dos principais gargalos do “milagre
econdmico’: quem, no final das contas, haveria de pagar a conta? Os gastos governamentais
para sustentagdo do programa de industrializacdo e ainda da constru¢do de Brasilia j& haviam
comprometido, anos antes, o orcamento federal. Na época do “milagre”, essa heranga, aliada a
falta de preparo da maior parte da populacdo para a nova ordem econdmica industrial, fez
com que fossem comprimidos os salarios dos trabalhadores de baixa qualificag¢do, tornando o

avanco econdmico desproporcional e retardatario, com o abandono, pelo Estado, dos
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programas sociais. O resultado desse fator tornava-se visivel a cada esquina, com o aumento
da populagdo de rua e de pedintes, sobretudo nos grandes centros urbanos.

A alteracdo do modelo econdmico no Brasil acarretara, também, um avango do
processo migratorio do campo em direcdo as grandes cidades, a procura de melhores

condi¢des de vida e de consumo:

Matutos, caipiras, jecas: certamente eram com esses olhos que, , os 10 milhdes de
citadinos viam os 41 milhdes de brasileiros que moravam no campo, nos vilarejos e
cidadezinhas de menos de 20 mil habitantes. Olhos, portanto, de gente moderna,
“superior”, que enxerga gente atrasada, “inferior”. A vida na cidade atrai e¢ fixa
porque oferece melhores oportunidades e acena um futuro de progresso individual,
mas, também, porque ¢ considerada uma forma superior de existéncia. A vida no
campo, ao contrario, repele e expulsa (MELLO e NOVALIS, 1998, p. 574).

Todavia, essa parcela da populacdo que chegava aos grandes centros, apds o
abandono dos tradicionais latifindios ou das pequenas posses familiares, ndo se encontrava
preparada para ingresso no mercado industrializado, que exigia um minimo de qualificagao
que escapava aquele povo de precaria ou inexistente alfabetizagdo. Assim, por detrds dos
esquecidos pelo “milagre econdmico” que povoavam as esquinas € viadutos dos grandes
centros urbanos, havia uma vasta camada formada pelos ainda mais esquecidos, situados nos
sertdes do Brasil, especialmente nas regides norte e nordeste, carentes de recursos e de
assisténcia por parte do governo. O susto industrial e a modernizac¢ao selvagem da agricultura
haviam deixado sem espago essa camada da populacdo, descolada da “nova civilizagdo nos
tropicos” (MELLO e NOVALIS, 1998: p. 618).

Nesse interim, nota-se que nos anos que antecederam o golpe militar, por razdes
cujas raizes alcangam as alteragdes do modelo economico do pais iniciadas na Era Vargas, o
desenho do panorama social brasileiro ja se encontrava fragmentado em, pelo menos, quatro
camadas: a da classe abastada, favorecida pela onda desenvolvimentista; a da alta classe
média, que pegara carona nos animos da moderniza¢do; a da classe operdria dos grandes
centros urbanos, ja tomada pela onda reivindicatéria dos direitos trabalhistas; e, finalmente, a
da massa camponesa, a qual a industrializacdo furtara o mercado de trabalho, espalhada,
sobretudo, pelos sertdes do Brasil. Quando o regime militar triunfa em 1964, instaurando no
Brasil o que restou denominado “capitalismo dos vencedores”, o propagandismo governista

disfarca e consolida uma sociedade bastante deformada (MELLO e NOVAIS, 1998: p. 618):

O autoritarismo plutocratico instalado pela “Revolugdo de 64”, em lugar de
promover a reforma agraria, reforgou o monopolio da terra, através da modernizagdo
selvagem do campo. A extensdo do crédito subsidiado e a tecnificagdo dos processos
produtivos levaram a industrializagdo da agricultura, que se voltard especialmente
para os produtos de exportagdo (soja, milho, depois a laranja). O latifindio acentua
fortemente o seu carater capitalista, mas as médias e boa parte das pequenas
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propriedades também se convertem em verdadeiras empresas rurais. (...) O
“morador” e o colono foram substituidos pelo proletario rural. O boia-fria ou
“volante”, que reside nas cidades, vaga de um lado para outro do pais a procura de
trabalho, desenraizado da terra, por vezes até inteiramente dos procedimentos
agricolas. Nestas circunstancias, como ja salientamos, o €xodo rural se intensifica de
maneira extraordinaria. Na década de 60, abandonaram o campo quase 14 milhdes
de pessoas e, na de 70, outros 17 milhdes. A miséria rural é, por assim dizer,
exportada para a cidade (MELLO e NOVAIS, 1998, p. 618-619).

A “estreia” do regime militar no Brasil da-se, nesse interim, em meio a uma
sociedade em movimento: em termos de opinido politica, fragmentada, e, de um modo geral,
contraditoria. As emissoras de radio tocavam cangdes com versos como “este ¢ um pais que
vai pra frente* e “todos juntos, vamos, pra frente Brasil®. Porém, estagnada, uma camada da
populagdo subsistia esquecida no sertdo e nas periferias dos grandes centros urbanos. “Brasil:
ame-o ou deixe-0” era um dos slogans oficiais do estado. Contudo, ndo sendo, pois, & maior
parte dos oprimidos e opositores do regime, possivel deixar o pais, a maxima advinda do
autoritarismo e da censura, em relagdo ao Brasil de entdo, parecia ser “aceite-0”, ainda que a
contragosto.

1.3. “O monarca, a arca, a marca do porvir, sera o berro de quem, hoje, niio pode rir”’

Nao parece dificil concluir que a caracteristica elementar da década de 60 foi,
como se tentou demonstrar nas linhas antecedentes, a contradi¢cdo. Contradicdo essa que se
espalhava entre os campos da atividade politica, da atividade econdmica, da vida social e da
produgdo cultural, acompanhando o fluxo que conduziu, até o presente momento, a
organizacdo deste capitulo.

No plano social, ¢ possivel notar que a face diastratica da formagdo do Brasil
moderno encontrava-se, seguramente, em seu eixo, marcado pela passagem da sociedade
escravista, de heranga colonial, para a sociedade urbana de classes. Disso decorre que a marca
elementar das articulacdes politicas e econdmicas da primeira metade do século XX foi o
panorama da sociedade que compartilhava o cenario controverso dos primeiros anos da
década de 60. Modernismos e arcaismos misturavam-se aos progressos € misérias da
civilizagdo brasileira, protagonizada, sem divida, naqueles anos, pela classe média.

Nesse ponto, parece pertinente abordar uma condi¢ao marcante da vida social da
metade do século: a crise aguda que acometia a no¢ao de povo. De quem e a quem se falava

quando se aduzia ou se referia a nacdo brasileira? Em meio a auséncia de coeréncia social e

” Fernando Mendes Viana, em “Profecia”.
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politica de meados do século, a no¢do de povo restava escamoteada pelas contradigdes entre
as diversas classes e fragdes de classe que compunham a sociedade (HOLLANDA, 2004: p.
20). Principiemos por compreender que, na batalha travada entre a consciéncia liberal e o
desenvolvimentismo, o surto modernizador, especialmente entre as décadas de 50 e 60, ndo
foi capaz de contribuir em nada para a mudanga da educagdo e da estrutura de emprego da
populagdo. De modo contrério, os indices de analfabetismo foram ampliados e teve inicio um
agravamento sem precedentes dos desniveis economicos (MOTA, 1978: p. 8).

A modernizagdo do campo e a ruptura drastica com o modelo de produgdo agrario
da Republica Velha impulsionaram a forceps a migragdo para os grandes centros urbanos. A
urbaniza¢do desenfreada converte-se em maquina de fardamento da periferia, traduzindo o
“desenvolvimentismo”, grosso modo, na feicdo iluséria de uma transformagdo real. Nao por
acaso, seria essa a propaganda legitimadora do regime militar, como ja se aduziu. A sociedade
brasileira se dividia, entdo, em camadas que, posteriormente, no campo da producdo cultural,
gerariam também frentes distintas de reivindica¢do. Temas diversos comporiam a produgdo
artistica sobre a qual incidiria a obrigacdo de pensar a si ndo apenas em termos de contetdo,
mas especialmente em termos de forma. Era, pois, necessario falar ao povo brasileiro, numa
linguagem que lhe fosse acessivel e de amplo alcance.

Sendo, pois, quatro os conceitos que centralizam os debates acerca da ideologia da
cultura brasileira do século XX, a saber, povo, nacao, Estado e revolucdo (HOHLFELDT,
1999: p. 3), principiar pela abordagem do povo e da nagdo, elementos inerentes a consciéncia
coletiva, parece ser o caminho mais seguro para a compreensdo de como Estado e revolucdo
foram tratados no seio das articulagdes entre a arte e a sociedade no periodo. Sabe-se que
consciéncia ¢ fratura e, sendo fratura, ¢ também mal estar. A tomada da consciéncia do povo
abriu espago para as reflexdes acerca do fazer ético e do fazer estético na década de 60,
tornando a efervescéncia politica a valvula propulsora da relag@o direta e imediata entre arte e
sociedade.

Todavia, da crise aguda da nog@o de povo e da auséncia de contornos especificos
do que se compreende por nacdo, decorria, no que se refere aos reflexos do contexto ético no
fazer estético da metade do século, que a compreensdo e o tratamento do que se pode
denominar cultura nacional exigia como pressuposto inafastavel a aceitagdo de um carater
“plural”, apto a aglutinar todas as manifestagdes materiais e espirituais do povo brasileiro.
Trata-se, sem duvida, de um pressuposto aplicavel a qualquer sociedade moderna, mas

levando-se em consideracdo o panorama social brasileiro do periodo, eminentemente marcado
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por uma sociedade de classes distribuida numa pirdmide de pé direito intangivel, mostra-se
imprescindivel a consideracdo das fragdes e tensdes que afastavam qualquer primitiva
fisionomia que parecesse, a0 menos inicialmente, homogénea. Surge, desse ponto, questao e
questdes que parecem poder ser resumidas em hipoteses oriundas do seguinte
questionamento: quando se trata de produgdo cultural nacional, quem, de quem e a quem se
fala?

Analisemos, pois, as hipoteses a partir de trés diretrizes, sendo a primeira voltada
aos eixos tematicos da produgdo cultural da década de 60 e a segunda aos tipos de produgdo
cultural especificos, subdivididos em trés, na linha dos estudos de Alfredo Bosi (1994) acerca
da tematica. Por fim, a terceira diretriz, afeta a voz e aos ouvidos da produ¢do cultural da
época, atingira emissores e receptores da mensagem que havia de ser propaga, a partir da qual
se torna possivel, em termos éticos e estéticos, abordar a eficdcia revolucionéria da palavra

poética no interim do didlogo entre arte e sociedade.

1.4. “Aquela poderosa mas perigosissima atraciio da palavra””

Se ¢ verdade a maxima segundo a qual os elementos individuais da obra adquirem
significado social na medida em que correspondem a necessidades coletivas (CANDIDO,
2000: p. 23), é necessario compreender, a partir do panorama ético do Brasil na década de 60,
as repercussdes estéticas originadas da marca dos fatos histéricos sobre a obra e da
correspondéncia dessa mesma obra as expectativas do publico. Trata-se, pois, de dois lados de
uma mesma moeda, acerca dos quais vale a pena qualquer aprofundamento. Isto porque
reside, precisamente nesse ponto, a caracteristica elementar da articulagdo entre a conjuntura
historica e a producgdo cultural da metade do século, especialmente dentro do recorte proposto
neste estudo.

Na conjuntura da ditatura militar seriam desenhados dois eixos de tensdo
especificos e, em ultima instancia, correlacionados, sendo um de ordem eminentemente
econdmica e social, caracterizado pela miséria ocultada pelo falsario milagre econdmico, e
outro de ordem politica (e também, evidentemente, social), marcado pelo autoritarismo
praticado pelo novo regime. Da juncdo desses eixos emergiria o nucleo temdtico central da

produgdo cultural da metade do século, que, se por um lado ocupava-se do protesto contra a

8 Anatol Rosenfed, em “Texto/Contexto”.
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perseguicdo praticada pelos militares, por outro ocupava-se, também, da denuncia das
contradi¢des sociais ocultadas pela falsaria ideia de progresso propagada pelo governo. Parece
possivel afirmar, nesse sentido, que o centro das preocupacdes da arte passa a ser o empenho
na participagdo social, que objetivava suprir o fracasso da revolugdo “pratica”, fulminada pela
tomada de poder pelo novo regime, por meio do engajamento ideoldgico, fazendo da arte uma
praxis social. Todavia, a servigo de quem?

Alfredo Bosi (1994) chama atengdo para o fato de que, sobretudo a partir da
década de 60, torna-se possivel falar na existéncia, no Brasil, de pelo menos trés vertentes
culturais distintas’, as quais o autor denomina cultura universitaria, cultura extra universitaria
e industria cultural. A cultura universitdria seria aquela originada de setores privilegiados,
protegida e incrementada pela lastro de um discurso institucionalizado cedi¢o, como parte do
onus da instrugdo superior. Patrimdnio das classes alta e média, “tem uma forca de auto-
reproducdo s6 comparavel, hoje, a das grandes empresas de comunicagdo de massa” (BOSI,
1994: p. 3). A cultura fora da universidade, por seu turno, seria aquela marcada pelo carater
mesclado e difuso que caracteriza a propria nog¢do de cultura enquanto conceito
antropologico. Trata-se da cultura proveniente do modus vivendi das mais variadas camadas
da sociedade, nascida da relacdo intima dos individuos com seu meio e, embora vividas e
pensadas, pouco tematizadas em abstrato, por se encontrarem além e aquém do discurso
académico (BOSI, 1994: p. 7). Por fim, a industria cultural, solidificada, justamente, nos anos
do regime militar, diria respeito aos bens simbdlicos propagados pelos meios de comunicagio
de massa:

Trata-se de um processo corrente de difusdo na sociedade de consumo. O
homem da rua liga o seu radio de pilha e ouve a musica popular brasileira
ou, mais frequentemente, musica popular (ou de massa) norte-americana. A
empregada doméstica liga o seu radinho e ouve a radionovela ou o programa
policial ou o programa feminino. A dona de casa liga a televisdo e assiste as
novelas do horario nobre. O dono da casa liga a televisdo e assiste com os
filhos ao jogo de futebol. As criangas ligam a televis@o e assistem aos filmes
de bangue-bangue. Quase todos ouvem o repdrter da noite. A musica e a
imagem vém de fora e sdo consumidas macigamente. Em escala menor o
jornal, ou a revista, d4 a noticia do crime, ou comenta as manobras da
sucessdo ou os horrores da seca ou a geada do Parand. Em escala menor
ainda, o casal vai ao cinema: assiste ao policial, a ficcdo cientifica, a
comédia ligeira, a chanchada. Os adolescentes leem histdrias em quadrinhos.
As adolescentes leem as fotonovelas. Tudo isto é fabricado em série e
montado na base de algumas receitas de éxito rapido. Ha revistinhas

? Cabe esclarecer nesse aspecto que a autora nio afasta e nem adentra, por questdes de escolha tedrica, o
conceito antropoldgico do termo cultura, oriundo de um conjunto de modos de ser, viver, pensar etc.,
decorrentes de uma dada formag@o social. Todavia, atem-se a nogdo mais voltada a cultura produzida, expressa,
sobretudo, por meio da arte.
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femininas populares e de classe média que atingem a tiragem de 500 mil
exemplares semanais, com mais de um milhdo de leitoras virtuais. Isso ¢ a
cultura de massa ou, mais exatamente, cultura para as massas. Certos
programas de radio dispdem de uma audiéncia semelhante, se ndo maior. Os
processos psicologicos envolvidos nesses programas sdo, em geral, os de
apelo imediato: sentimentalismo, agressividade, erotismo, medo, fetichismo,
curiosidade (BOSI, 1994: p. 7).

E de se notar que a industria cultural, no contexto da metade do século,
relacionava-se intimamente com a censura € a massificacdo — estética e ideologica — de
informagdes, por meio da publicidade intensa e insidiosa. Obviamente, haveria de se
configurar, por esse motivo, como um desafio a ser driblado pela produ¢do cultural engajada,
J& que contréria a veiculada em servico dos interesses dos detentores do poder. Perdida a luta
¢tica, restava a luta estética, como ja se aludiu. Mas como assegurar a fala a partir do espago
conferido a “quem fala” num cendrio tomado pelo autoritarismo de um discurso oficial?

Vejamos, pois, como pode ser pensada a propagacio da voz, do discurso e da fala
dos autores da palavra poética revoluciondria, no contexto da producdo cultural engajada. A
partir desse ponto, torna-se necessaria uma reflexdo que gira em torno do fato de que um
discurso ético necessita de um mecanismo estético eficaz de divulgagdo. Todavia, e aqui € que
se situa a problemadtica que alcanga este ponto, o sertanejo excluido, que fala em nome das
massas camponesas esquecidas pela onda desenvolvimentista nacional, além da falta de
credibilidade de sua fala, carece de espaco. Espaco esse ndo encontrado no canto da
supremacia dos “donos da voz”, a servico do Estado, a quem ndo interessava noticiar a
miséria. O operario, por seu turno, também dotado de uma fala desprovida de credibilidade,
carece de espaco em virtude do seu discurso contestatorio e engajado, pouco interessante aos
detentores dos meios de comunicacdo em massa. Por fim, a classe universitaria e a classe
média intelectualizada, embora detentoras de uma voz dotada de lastro, também carecem de
espago, assim como de mecanismos eficientes a fuga do grave olhar da censura. Eis a razdo
pela qual manifestacdes artisticas especificas se tornariam, na conjuntura da década de 60,
campos privilegiados para a propagacdo da palavra poética revolucionaria. Era, pois,
necessario encontrar um espaco para manifestacdo protegido da hegemonia do discurso estatal
institucionalizado e também da censura, uma espaco que propiciasse contudo, paralelamente,
um amplo alcance para que fosse cumprida a finalidade de sua produgao.

Entretanto, se a questdo era colocar a palavra poética a servico do povo, como
uma forma de luta estética possivel, o “a quem se fala” ndo poderia deixar de ser um

importante aspecto a ser levado em consideracdo. O povo, despercebido e desapercebido na
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precaria e fragmentaria nagdo brasileira da metade do século, precisava ter alcancada a sua
compreensdo € os seus ouvidos. A palavra poética revolucionaria precisava atingir os olvidos.
Nesse sentido, era necessario refletir acerca de um fazer poético coerente com a tematica de
que tratava e, paralelamente, eficaz em seus propositos. Como se perceberd adiante, tardia
acabou por ser essa reflexdo, que sucedeu o inicio de uma produgdo considerada, a0 menos
em parte e por uma parcela dos estudiosos, fracassada.

O fato ¢ que a problematica elementar dos destinatdrios da palavra poética
revolucionaria situava-se na realidade incontornavel de que justamente a parcela da populagao
a quem a conjuntura da metade do século afetava — ao menos no plano econdmico e social —
era desprovida do acesso aos espagos de producdo cultural. E mais: falar ao povo implicava
falar a linguagem do povo. Linguagem essa que, no panorama da constituicdo social da
década de 60, estava longe de ser a linguagem intelectualizada. Como poderia, pois, a
producdo cultural académica ser propagada de maneira clara a uma populagdo composta, em
grande parte, por analfabetos? Como demonstrar que a poesia pode ser colocada a servigo do
povo a um povo tomado por necessidades emergenciais, como a miséria e a fome? Estava-se e
estd-se diante de questdes desafiadoras a eficidcia da palavra poética que se pretende
revolucionaria, que corria o risco de mergulhar num ufanismo insuperavel, como se deu, nos
anos seguintes, com o discurso nacional-popular. Todas essas questdes, que passam e que
passavam pela questdo da identidade e das identidades culturais brasileiras, imbricam-se na
articulagdo entre os conceitos centrais de povo, nacdo, Estado e revolugdo, conferindo o
carater desafiador da passagem da ética a estética na produgdo cultural da década de 60, no

seio da qual foi concebido o espetaculo que se configura como objeto de estudos desta tese.
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2. CAPITULO SEGUNDO: NOTAS SOBRE O CONTEXTO ESTETICO

“Talvez seja verdade que é preciso optar entre ética e estética, mas ndo é menos verdade que, qualquer que seja
a escolhida, a outra sempre estara a espera no final do caminho, pois a defini¢do da condi¢do humana deve
estar presente na propria mise-em-scéne .

Jean-Luc Godard "’

Afirma Augusto Boal que “o teatro ¢ politico porque politicas sdo todas as
atividades do homem”. Respeitado o carater assertivo da afirmagao, parece possivel, contudo,
estender a maxima ao fazer artistico, como um todo. Sendo todas as atividades do homem
politicas, a arte, realizada e vivida no seio de uma sociedade, ¢ sempre politica por exceléncia.
Reflexdes acerca dessa relacdo remontam, até onde se tem noticia, aos filosofos gregos. O
problema da organizacdo e dos mecanismos da sociedade, assim como as reflexdes acerca da
ética, da estética e da arte, ja ocupavam o imaginario de Platdo e Aristoteles.

Em 1965 Antonio Candido publicava, em primeira edi¢do, “Literatura e
Sociedade”, obra na qual discorre acerca da relacdo entre a obra literaria e o seu
condicionamento social. A publica¢do do estudo de Antonio Candido coincide, pois, com um
momento em que o Brasil experimentava uma intensa efervescéncia politica e social, talvez a
mais intensa desde a ruptura ocasionada pela Revolugdo de 1930, que pos fim a Republica
Velha e acalentou os animos da fermentacdo antioligdrquica. Desde a década de 50, o pais
comecava a experimentar momentos decisivos no processo de industrializagdo e inovagdo
tecnologica, o que conduzia a ilusoéria crenga no nascimento de uma nova civilizagdo nos
tropicos, com a incorporacdo de hdabitos e praticas de consumo tipicos dos paises
desenvolvidos (MELLO; NOVAIS; 1998). A clei¢ao de Juscelino Kubitscheck, em 1955,
fomentou os ideais ilusérios de expansdo, que acabaram por tornar-se simbolicamente
concretizados com a construcdo de Brasilia. Todavia, a face oposta dessa crescente expansao
refletia-se num cendrio de desigualdade social extraordindria, que emergia como
consequéncia dos excessivos gastos despendidos com o plano de metas de levantar a nova
sede do governo em cinco anos — os “cinquenta anos em cinco”. Assim, se para uma camada
da sociedade o momento era de intenso progresso, registrado nos habitos de consumo e
importa¢do, inclusive cultural, para outras duas - a classe média proletariada (atingida pelo
congelamento dos salarios e pela inflagdo) e a camada composta por aqueles a quem o poder

de compra nao alcangava (os “esquecidos” pelo milagre econdmico) — o momento refletia

' Citado por Susan Sontag, in.: “A vontade radical” (2015).
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uma paisagem indigesta camuflada pela capa do desenvolvimento nacional. Em meio a esse
contraditorio contexto de progresso X miséria, as camadas sociais atingidas passaram a se
mobilizar em sindicatos e manifestagdes de protesto, aliadas a estudantes, jornalistas e
artistas que também apresentavam a sua resposta a face contraditéria do crescimento
econdmico, por intermédio de criagdes artisticas que giravam em torno da tematica
opressor/oprimido-. No meio universitario, de maneira especial, a articulagdo dos jovens
conduziu a criagdo da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) que teve no Centro Popular de
Cultura (CPC) o seu mais expoente espaco de producao artistica. Evidentemente, a analise de
Antonio Candido ndo se debruca sobre o periodo contemporaneo ao da primeira edicdo de
“Literatura e Sociedade”, mas nos fornece, contudo, diretrizes para a compreensdo do que
viria a representar a producdo literaria naquele periodo, de maneira especial, do inicio da
década de 60 até os primeiros anos que sucederam o golpe de 1964, tanto no que se refere a
literatura escrita, “veiculada através de um objeto a que chamamos de livro”, como observou
Silviano Santiago (SANTIAGO, 1982: 161) quanto aquela veiculada por meio de outros
veiculos de transmissao literaria, que interessam, particularmente, a presente analise.

Para fixar ideias e delimitar terrenos, convém esclarecer que um dos embrides
deste trabalho habita o que ora chamaremos de eficacia revolucionaria da palavra poética. Ou,
em outros termos, a concep¢do da palavra poética como Unico engajamento possivel em
determinados contextos soOcio-histéricos, quer seja quando veiculada por meio do texto
escrito, quer seja quando veiculada por outros mecanismos de transmissdo. De todo modo, a
concepcao da palavra poética enquanto praxis politica implica, pois, uma reflexdo a propdsito
da fungdo da obra literaria num determinado momento historico. In casu, tratamos,
especificamente, da producao cultural da década de sessenta, nos anos que antecederam e que
sucederam o golpe militar de 1964, periodo no qual, parece possivel afirmar, pelo menos duas
tonicas faziam-se presentes nos impasses gerados no interior da produgdo cultural brasileira,
quais sejam: a crise oriunda das desigualdades sociais camufladas pelo suposto milagre
econdomico propagado pelo regime militar e a perseguigdo praticada por esse mesmo regime,
via censura e via tortura, contra os opositores e artistas engajados na resisténcia aos anos de
chumbo.

A analise da representacdo da literatura na producao cultural em meados do século
XX, em conformidade com os prolegdmenos introdutérios do presente trabalho, partira da
compreensdo do fazer literario para além dos limites do texto escrito, considerando,

juntamente com a literatura veiculada por meio dos livros, a transmitida por outros meios de
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produgdo cultural, a exemplo do cinema e, especialmente, do teatro e da musica.
Denominamos “literatura”, portanto, “todas as criagdes de toque poético, ficcional ou
dramatico, em todos os niveis de uma sociedade, em todos os tipos de cultura, desde o que
chamamos folclore, lenda, chiste, até as formas mais complexas e dificeis da produgdo escrita
das grandes civilizagdes” (CANDIDO, 1995: 174).

O capitulo que ora se inicia pretende, nesse comenos, proceder a uma analise da
produgdo cultural do periodo para verificagdo da forma como a estética, por meio da
incorporacdo da ética nacional, abordada no capitulo precedente, influenciou a defini¢do do
fazer poético da metade do século XX. Uma das marcas predominantes desse periodo
encontra-se na estratégia utilizada pela Literatura de se imiscuir em meio a outras
manifestagdes artisticas a fim de assegurar a transmissdo e o amplo alcance da palavra poética
revolucionaria, escapando do olhar da censura e atingindo aqueles a quem a mensagem
efetivamente se dirigia. Nao cabe no presente momento, ainda, averiguar a eficicia dessa
tentativa, que sera objeto de estudos em capitulos posteriores, todavia por ora sera aberto
espaco para uma discussdo a proposito do carater hibrido das manifestacdes culturais da
década de 60.

O primeiro subcapitulo tratara, precisamente, da literatura escrita, que abarcou a
conjuntura vigente e apresentou sua resposta ao cenario historico e politico nacional, mesmo
sob a atuacdo da censura. O segundo tratara da produgdo cinematografica, especificamente da
obra de Glauber Rocha, responsavel pela criagdo de um cinema eminentemente literario,
fundado no engajamento da palavra. O terceiro capitulo versard sobre a producdo musical,
que encontrou na voz do cancioneiro popular um mecanismo importante de propagacdo
poética, especialmente por meio da cancdo engajada. Por fim, serd abordada a producao
teatral, especialmente a partir dos trabalhos realizados pelo Centro Popular de Cultura e pelo
Teatro de Arena, os quais abriram espago para o surgimento do espetaculo que se configura
como objeto de andlise desta tese, sob a dire¢cdo de Augusto Boal. Convém asseverar que,
quando se fala de producao cultural de meados do século XX, encontra-se uma vasta camada
de manifestagdes artisticas que, unicamente em virtude do foco de interesse desta Tese, ndo

serdo aqui abordadas.
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2.1. “O Brasil esta a beira da revolucao comunista e Moscou é o Recife”"!

O Golpe de 64, perpetrado em 1° de abril do mesmo ano, trouxe, juntamente com
a ditadura militar, a ditadura cultural que colocou sob constante ameaga, “a juizo das
autoridades competentes”'?, quaisquer aparentes pretensas manifestacdes de protesto e
resisténcia contra o novo regime. A mesma persegui¢do que recaia sobre os opositores do
regime em termos politicos, recaia também sobre os opositores do regime em termos poéticos,
afetando toda a produgao cultural do periodo.

A produgdo literdria escrita, evidentemente, ndo ficou imune a perseguicdo.
Embora a regulamentacdo da censura para livros tenha tardado em relagdo as demais
produgdes artisticas, vindo a tona somente em 1970, com o Decreto-Lei 1.077/70, o medo, o
siléncio e fechamento do cerco em torno dos jornalistas, dos artistas e dos intelectuais em
geral (DALCASTAGNE, 1996: 42) parece ter intimidado poetas e romancistas, que passaram
a buscar formas camufladas de manifestacdo em relagdo a situacdo que assolava o pais.

Desde o final da década de 50, a efervescéncia ideologica e politica que permeava
a discussdo das reformas de base desde o governo de Jango, ou seja, nos anos que
antecederam o golpe, fomentada pelo empenho e atuagdo dos Centros Populares de Cultura
(CPCs) e do Movimento de Cultura Popular (MCP), deixou como legado para a literatura
poemas que denunciavam, diante do quadro politico e cultural do pais, o latifundio, a fome e
o imperialismo. Um exemplo dessa producdo encontra-se nas antologias da cole¢do “Violdo
de Rua”, da série “Cadernos do Povo”, uma realizagdo do CPC que emerge como
representacdo da preocupag¢do em se realizar uma poesia engajada. O volume I, publicado
1962, pela Editora Civilizagdo Brasileira, continha poemas de Affonso Romano de Sant’anna,
Ferreira Gullar, Geir Campos, Jos¢ Paulo Paes, Moacyr Félix, Paulo Mendes Campos,
Reynaldo Jardim e Vinicius de Moraes.

Como nota explicativa ao primeiro volume, cuja imagem da capa e da contracapa
colacionamos abaixo, a edi¢do trazia o seguinte:

Primeiro exemplar de uma série, éste livro foi organizado pelo Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, sem qualquer
pretensdo de realizar uma completa antologia, e visa divulgar poetas que
usam seus instrumentos de trabalho para participar, de modo mais direto, nas
lutas em que ora se empenha o povo brasileiro, revolucionariamente voltado

"' Padre Nando, em “Quarup” (1967).
2 Durante a ditadura militar, a censura oficial do Brasil competia, de um modo geral, ao Ministério da Justica
(MJ), destacadamente por meio do Servigo de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), e da Divisdo de Censura
de Diversdes Publicas (DCDP), a quem incumbia a analise e fiscalizagdo de livros, filmes, pecas teatrais, discos,
apresentagdes de grupos musicais etc.

27



para as exigéncias de um mundo melhor e mais humano (FELIX et all.,

1962).

CADERNOS DO POVO BRASILEIRO

Os grandes problemas de nosso Pafs sdio estudados
nesta sei 2 com clareza e sem qualquer sectarismo;
seu objetivo principal é o de informar. Somente
quando bem_informado é que o povo consegue
emancipar-se.

Primeiros langamentos

1 — QUE Si0 As LiGas CAMPONESAS?
Francisco Julido

2 — QuEM £ 0 Povo No BRrasiL?

Nelson Werneck Sodré 2 ! Poemas
3 — QUEM FAz As LEIS NO BrasiL? i o
Osny Duarte Pereira | para a
4 — PoR QUE 0s Ricos Nio FAZEM GREVE? ] Liberdade

Alvaro Vieira Pinto

5 — QUEM DARA 0 GOLPE NO BRASIL?
Wanderley Guilherme

VOLUME EXTRA
Diversos

LEIA-OS — COMENTE-OS — DIVULGUE-0S

Capa do Volume I da série “Violdo de Rua” (1962), pela

Editora Civilizagdo Brasileira"

Na contracapa da primeira edicdo do “Violdo de Rua” encontra-se, ainda, uma
mensagem explicativa acerca do proposito da Colegdo: “os grandes problemas do nosso pais
sdo estudados nesta série com clareza e sem qualquer sectarismo; seu objetivo principal € o de
informar. Somente quando bem informado é que o povo consegue emancipar-se” (FELIX et
all., 1962). Assim, ¢ possivel notar, especialmente em consideracdo aos outros langamentos
da colegdo “Cadernos do Povo Brasileiro”, indicados na contracapa, o empenho cepecista em
promover uma arte popular revoluciondria, como uma espécie de saida conceitual para o
problema politico entdo vivenciado (HOLLANDA, 2004: 22-23). A Editora Civilizagao
Brasileira, por sua vez, abragara o propdsito, publicando, na primeira metade da década de 60,
um conjunto de obras que ja& deixavam transparecer o descontentamento com a conjuntura
nacional.

Anos depois da publicagdo dos volumes da Colecdo, com a chegada do golpe

militar, justamente a Editora Civilizagao Brasileira, entre 1964 e 1968, viria a se tornar o alvo

13 Fonte da imagem: https://www.livronauta.com.br/livro-

Affonso Romano de Santanna Ferreira Gullar Vinicius de Moraes Outros-

Caderno _do Povo Brasileiro Extra Poemas para a Liberdade Violao de Rua-Civilizacao Brasileira-
Macunaima Livros-Belo Horizonte-55594388.
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predileto da atuagdo aleatéria das forgas de repressdo. Enio Silveira, dono da Editora, chegou
a ser preso e inumeros foram os episodios de apreensdo, coagdo e censura:

Em maio de 1965, a prisdo do editor provocou um manifesto assinado por
cerca de mil pessoas ligadas ao universo da cultura. Enio Silveira ficou
detido nove dias, sob a acusagdo formal de ter escondido o ex-governador
Miguel Arraes de Pernambuco, deposto pelo Regime Militar. “A prisdo,
determinada pelo Coronel-Intendente Gerson de Pina, objetivava intimidar o
editor”. Antes disso, em junho de 1964, a editora j& havia sido alvo de uma
pericia para verificar se havia em seu capital dinheiro do governo deposto ou
de algum organismo internacional “de esquerda” (REIMAO, 2011: 11).

Inafastavel, nesse contexto, ¢ a importancia da Editora Civilizacdo Brasileira e a
atuagdo de Enio Silveira na publicagdo das mais importantes obras produzidas apés o golpe de
64. A editora, que publicou autores como Dias Gomes, Ferreira Gullar, Millor Fernandes e
Antonio Callado, possuia um o programa editorial que refletia diretamente a conjuntura
vigente e intensificava, por consequéncia, o clima de agita¢do politica e cultural do pais. Eis,
pois, o fator que esclarece a prisao de Enio e as infimeras agdes criminais movidas contra a
Editora.

Foi justamente pela Editora Civilizagdo Brasileira que foi langado, em 1967, o
romance “Quarup”, de Antonio Callado, considerado a primeira representagdao inovadora da

tematiza¢ao da conjuntura experimentada no Brasil, de forma critica e analitica:

IVILIZAGAO BRASILEIRA

Capa da primeira edi¢do (1967), pela Editora Civilizagdo Brasileira'

 Fonte da imagem: http://memorialdademocracia.com.br/card/um-livro-sobre-o-brasil-profundo
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A narrativa, que se inicia no governo Getilio Vargas e se estende até¢ 1964, em
pleno regime militar, revela a viagem geografica e social de Nando, um padre que se despede
de sua profissdo e de sua posicao social em busca do povo, ao qual pretende se unir na luta
(SCHWARZ, 1992:92). O romance apresenta visdes diversas acerca dos problemas politico-
sociais do Brasil. No inicio do romance, quando principia a jornada de Nando, o plano
religioso e o revoluciondrio imbricam-se no fluxo de pensamento do padre, quando, ao
meditar no ossudrio que guardava os restos mortais de frades franciscanos, 14 encontra
Levindo, que, escondido da policia com um ferimento a bala, retrata a Nando a sua condi¢ao
e a sua reflexdo sobre a situacdo do pais:

- Me desculpe — disse Nando — eu ndo tinha reparado. Como ¢ que vocé se
machucou assim?(...)

- Se machucou, ndo senhor. Me machucaram. Tiro, Nando. Bala de rifle. O
Brasil se civiliza. (...)

(CALLADO, 1984: p.11)

No mesmo ano, 1967, também foi langcado pela Editora o romance “Pessach: A

Travessia”, de Carlos Heitor Cony:

Capa da primeira edigio (Editora Civilizagio Brasileira, 1967)"

" Fonte de imagem: http://memorialdademocracia.com.br/resistencia-cultural/literatura
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O romance conta a historia de um escritor, Paulo Simdes, que no exato dia em

que completa 40 anos ¢ abordado por um amigo que pergunta se ele quer aderir a luta armada

contra o regime militar. A partir de entdo, conflitos pessoas se misturam a conjuntura em que

se passa a histéria. A passagem a seguir retrata 0 momento em que o personagem Silvio (que

representa um comunista na obra) procura Paulo a fim de convence-lo acerca da necessidade

de engajamento:

_ Paulo, vocé, como todos nods, estd em uma encruzilhada. O pais, a
humanidade, estdo na encruzilhada. S6 ha duas atitudes: ou ficamos
sentados, a beira da estrada, sem tomar nenhum dos caminhos, ou optamos
por um deles. (...) Assim, s6 lhe restam dois caminhos, que s@o a outra ponta
da alternativa inicial. Pois venho propor o meu caminho, que pode ser o
nosso caminho: numa palavra sim, pequena e perigosa: a luta (CONY, 2002:
30)

Em 1975, ja ap6s o Ato Institucional n. 5, a Editora comegou a publicar em livro

as antigas edi¢cdes dos FEPEAPAS de Sérgio Porto, inicialmente veiculadas no jornal “Ultima

Hora”:

S>TANISLARW
_PONTE PRBTA

15z

FEBEAPA

™ W

’,_r" FESTIVAL LE

&‘ BESTEIRA QUE

N e
N/
\J

Capa da edi¢io do FEBEAPA 2 (1976), pela Editora Civilizagdo Brasileira'®

'S Fonte da imagem: http://blogdotataritaritata.blogspot.fr/2013/05/febeapa-de-stanislaw-ponte-preta.html
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Os FEBEAPAS - Festival de Besteiras que Assolam o Pais, langados no jornal
“Ultima Hora” pela primeira vez entre 1966 e 1967, traziam o retrato satirico da realidade
nacional apresentado por Stanislaw Ponte Preta, pseudonimo de Sérgio Porto, que, valendo-se
da ironia — sempre uma grande aliada —, realizava criticas corrosivas a ditadura militar, tendo

afirmado nas primeiras paginas do FEBEAPA 2 que:

E dificil ao historiador precisar o dia em que o Festival de Besteira comegou
a assolar o Pais. Pouco depois da “redentora”, cocorocas de diversas classes
sociais e algumas autoridades que geralmente se dizem “otoridades”,
sentindo a oportunidade de aparecer, ja que a “redentora”, entre outras
coisas, incentivou a politica do dedurismo (corruptela de dedo-durismo, isto
¢, a arte de apontar com o dedo um colega, um vizinho, o préoximo enfim,
como corrupto ou subversivo — alguns apontavam dois dedos duros, para
ambas as coisas), iniciaram essa feia pratica, advindo dai cada besteira que
eu vou te contar (PONTE PRETA, 1976).

Conquanto ndo tenha sido publicado pela Editora Civilizacdo Brasileira,
consideramos relevante fazer men¢do, pela sua importdncia ndo apenas em termos de
contetido, mas na propria forma com que foi elaborada, a obra “Zero”, de Ignacio Loyola
Brandao. Lancado em 1975, pela pequena Editora Brasilia/Rio, “Zero”, que fora concebido
entre 1964 e 1973, foi censurado no ano seguinte ao de sua publicacdo, em 1976. De
ambientacdo urbana, a narrativa trata, numa linguagem direta, de cunho jornalistico, das
condi¢cdes precarias e violentas da vida nas grandes cidades. Composta por fragmentos
dispersos, como pequenas noticias de jornal, a obra denuncia a tortura e a repressdo

vivenciadas em certo pais da “América Latindia”, como se verifica no excerto a seguir:

Nao sei que horas eram, vieram me buscar [...] comunista filho da puta,
conta dos aparelhos, me da os enderegos... Os fios no meu saco, nas plantas
dos pés, fale, conta merdinha de bosta. E agora vocé vai saber porque me
chamam de Jodo Bonzinho disse o coronel enquanto enfiava um fio no canal
de minha uretra e ligava o fio direto na tomada ¢ eu sumia no mundo, com
tanta dor que nem sentia dor...E o Jodo Bonzinho enfiou um bastdo no meu
rabo e ligou no magneto e girou a manivela e me caguei todo, a bosta
escorreu pelas minhas pernas, eles morreram de rir e disseram que eu devia
comer a bosta no chdo porque tinha sujado a sala toda e o general
comandante ndo gostava de sala suja... lambe o chdo merda de comunista,
bandido do caralho, lambe com a lingua... Eu comia aquela comida que
estava no chdo e que ja tinha passado dentro de mim e prenderam uns
ganchos dentados dentro das minhas orelhas e apertavam apertaram até que
a orelha direita foi cortada e eles jogaram no meio da bosta e do mijo e
mandaram eu comer feijoada e o mundo sumiu de novo... acorda ai que o
interrogatério vai recomecar... dormi, acordei, dormi, acordei, pau-de-arara,
desmaiei, choque, dorme dez minutos, acorda, dorme-acorda-dorme.
(Brandao, 2001, p. 288)
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Os eixos tematicos que norteavam a producdo literaria encontravam-se nao
apenas na retrata¢do da situagdo politica do pais, mas também da situacdo social. A tematica
operaria e camponesa, por exemplo, que ja era objeto da série “Violdes de Rua” antes mesmo
do golpe de 64, encontra-se retratada no romance “Justino, o retirante”, de Odette de Barros
Mot. Com isso, verifica-se que, em funcdo de todo o aparato de perseguicdo e cerceamento, a
literatura infantil talvez tenha se mostrado menos evidente ao olhar da censura, o que permitiu
o tratamento de tematicas consideradas de envergadura comunista, como pobreza, miséria,

injustica e a marginalidade:

Em 1970, com a publicacdo de Justino, o retirante, (...) a crise social ¢
documentada com mais rigor, na histéria do menino de doze anos que,
perdendo pai e mae, decide largar a terra em que vivia, reclamada pelo
patrdo. Em seu itinerario de retirante, ele abandona o sertdo e chega a
Canindé, cidade maior, onde fard o ginasio. Embora seus problemas sé se
resolvam gracas a generosidade de Dona Severina, o texto ¢ suficientemente
complexo para registrar transformagdes profundas trazidas pela
modernizacdo econdmica da sociedade brasileira. A viagem de Justino ndo ¢
s0 geografica: ele migra também de uma economia de trocas para uma
economia mais sofisticada, correspondente a uma vida onde as relagdes
sociais sdo bem mais complexas (...). Ao contrario das anteriores, essa
historia se passa em Sdo Paulo, e é protagonizada por um grupo de jovens
que mora na periferia paulistana e trabalha no centro da cidade. Vivem todos
com familias desfeitas, sdo pobres, t€ém de enfrentar o humor oscilante do
patrdo. As varias situagdes do enredo fazem o livro avangar um passo em
relagdo aos anteriores, na medida em que o povo pobre e sofrido participa da

historia (...). (ZILBERMAN; LAJOLO, 1991: 134-135)

Embora nio seja o proposito deste estudo esgotar, particularmente, esse assunto'”,
manteremos o olhar atento ao contetido engajado veiculado por meio da literatura escrita no
periodo, da ditadura as desigualdades sociais existentes. Importante, nesse sentido, a fungao
testemunhal e documental da produgdo literdria escrita, uma vez que, sob o controle da
censura, ao jornal ndo era mais permitido noticiar e informar. Assim, competiu a literatura
veiculada por meio dos livros a documentacdo e a retratacdo da realidade brasileira, da

violéncia praticada pela ditadura militar as desigualdades sociais.

17 Sugere-se, para uma compreensdo mais ampla da producdo romanesca contemporanea aos anos da ditadura
militar, consulta a obra da professora Regina Dalcastagné, denominada “Espaco da dor: O regime de 64 no
romance brasileiro”. Nela encontra-se um estudo aprofundado sobre os romances do pds-golpe, com analise de
obras de Erico Verissimo, Lygia Fagundes Telles, Antonio Callado, Ignacio de Loyola Brandao, José J. Veiga,
Salim Miguel, Ana Maria Machado, Josué¢ Guimaraes e Ivan Angelo.
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Ainda que ndo se possa negar a existéncia, no pré € no pds-golpe, desse
avolumado conjunto de propostas literarias alternativas, empenhadas na representagdo da
situagdo social e politica do pais, entdo comandado pelo governo militar, a literatura escrita,
especialmente aquela produzida sob o empenho do comando cepecista, ¢ considerada, por
parte da critica, como flacida, esteticamente ultrapassada e pouco eficaz em relagcdo ao seu
proposito revoluciondrio. Heloisa Buarque de Hollanda chama atencdo para a mitificagdo, na
produgdo literaria escrita, do poder de conversdo da palavra, que se esgota na missdo de
comover e culpar: “comover pela dentincia da miséria, culpar pelo investimento na suposta
consciéncia critica e revoluciondria do intelectual” (HOLLANDA, 2004: 30). Segundo a
autora, em alusdo a compreensdo de Walter Benjamin, nas relagdes entre o engajamento e a
qualidade literaria ¢ necessario levar em consideragdo o fato de que o engajamento sé pode
ser considerado politicamente correto se a obra for literariamente correta, o que implica a
compreensdo do engajamento politico enquanto opg¢do literaria (HOLLANDA apud
BENJAMIN, 2004: 30). Isso porque a palavra poética — inico engajamento possivel ao texto
literario — perde a sua eficacia revolucionéria quando vé prejudicada a fun¢do politica de sua
produgdo. Assim, para além da funcdo testemunhal e documental assumida, clama-se, no
periodo, por mecanismos eficazes de propagacdo da palavra poética, que nascia da
necessidade de alcangar aqueles a quem a denlincia e o protesto contido nas obras era
dirigido.

E por essa razdo que a literatura escrita, no cenario da produgéo cultural brasileira
da década de 60 — e, claro, no que se refere aquela produzida como reagdo a conjuntura
vigente, da crise ao golpe, — sai do primeiro plano para refugiar-se em outras manifestacdes
poéticas:

O discurso nacionalista e populista que fundamentava a agdo politica e
cultural da esquerda no pré-golpe passard a ser discutido e a sofrer
reformulagdes, definindo novas taticas de atuagdo. A nivel de processo
cultural este periodo ird corresponder a uma saida de cena da produgdo
poética: a poesia ird desviar-se para o teatro, o cinema € a musica,
manifestacdes que passardo a ocupar preferencialmente a atencdo dos
produtores de cultura (HOLLANDA, 2004, p. 34).

Assim, a Literatura passa a assimilar novos recursos, abandonando os limites do
texto escrito e pactuando com outras artes e meios de expressdo. Com isso, os mecanismos de
producdo poética mais expressivos, almejando o alcance coletivo, ocuparam o espaco das
telas, das radios e dos palcos, fazendo do cinema, da musica popular e do teatro instrumentos

privilegiados de transmissdo da palavra poética engajada.
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2.2. “A poesia e a politica sio demais para um s6 homem” 18

A assertiva de que meios mais eficientes de aglutinagdo de publico para a
transmissdo da palavra engajada se faziam necessarios para o momento justifica o fato de
muitos artistas de formagdo literdria terem partido em busca de mecanismos que melhor
atendessem as exigéncias da conjuntura. Glauber Rocha, por exemplo, declarou ter escolhido
fazer cinema para fugir dos circulos literarios (HOLLANDA apud ROCHA, 2004, p. 36).
Principal cineasta do Cinema Novo, Glauber conseguiu trabalhar a tematizagdo da crise
enquanto praxis politica de maneira virtuosa em “Terra em Transe” (1967), obra na qual se
evidencia a denuncia ao populismo, as aliangas de classe e a crise politica que antecedeu o
golpe de 64. Palavra poética e palavra politica confrontam-se na obra e traduzem-se na
célebre frase da personagem de Sara'’ (fotografia da cena colacionada abaixo), que d4 nome a

este subcapitulo: “a poética e a politica sdo demais para um homem s6”:

[Esve WATE
opAaGAN

\\ “ DE EROEAS

- TERRA EM TRANSE &)~

Fonte: Banco de conteudos culturais da cinemateca brasileira — BCC?

“Terra em Transe” (1967), obra que sucede o golpe mas antecede o seu
enrijecimento e o consequente embrutecimento da censura, concretiza, em seu discurso
poético cinematografico, o contetido e a forma perseguidos por Glauber Rocha desde o fervor

dos anos iniciais da década de 60, nos quais o cineasta comeca a se questionar acerca do fazer

'8 Sara, em “Terra em Transe” (1967).
' Sara, em “Terra em Transe”, é a companheira de Paulo Martins, narrador-personagem. Na cena da qual foi
extraida a frase o protagonista-narrados se confunde em devaneios oriundos da crise entre o fazer poético e o
fazer politico. A frase ¢ utilizada por Sara, nesse instante, para consola-lo.
2% http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/002157
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cinematografico no Brasil, a procura de uma produg@o nacional auténtica que correspondesse
as exigéncias artisticas do periodo. Glauber entdo movimentava seu grupo de amigos
cineastas para o langamento de um movimento que viesse a revolucionar a linguagem do
cinema, em busca de um cinema que ouvisse a voz do povo e que retratasse uma realidade
propriamente nacional:

Nossa geracdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes
anti-industriais; queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a
ser um artista comprometido com os grandes problemas de seu tempo;
queremos filmes de combate na hora do combate e filmes para construir no
Brasil um patrimoénio cultural. Ndo existe na América Latina um movimento
como o nosso! A técnica do haute costure é frescura para a burguesia se
divertir. No Brasil o cinema novo ¢ uma questdo de verdade e ndo de
fotografismo. Para nds a cAmera ¢ um olho sobre o mundo, o travelling ¢ um
instrumento de conhecimento, a montagem nao ¢ demagogia mas pontuagao
do nosso ambicioso discurso sobre a realidade humana e social do
Brasil! Isto ¢ quase um manifesto (ROCHA, 1981, p. 17). (grifo nosso)

Os propositos de Glauber Rocha, que alimentaram, ou foram alimentados, em
toda a produ¢do cinematografica do Cinema Novo, inseriram em sua filmografia, tanto em
termos de tematica quanto no que refere ao fazer cinematografico, em si, as duas tonicas que
demarcavam a conjuntura nacional nos anos que antecederam o golpe militar, outrora
referidas. A problematica camponesa no Brasil, expressa, sobretudo, em torno da vida agraria
do Nordeste, encontra-se retratada em obras como “Deus e o diabo na terra do sol” (1964) ¢
“O dragdo da maldade contra o santo guerreiro” (1969). Nesse sentido, os filmes enquadram-
se no campo do que Glauber Rocha denominou “estética da fome”, dai a afirmagdo de que “o
cinema novo ¢ um projeto que se realiza na politica da fome, e sofre, por isso mesmo, todas as
fraquezas de sua existéncia” (ROCHA, 1981: 33). A problemadtica da crise politica da
América Latina, por sua vez, e especificamente do Brasil, aparece contemporaneamente (a
seu contexto histérico) retratada em “Terra em Transe” (1967), obra alegdrica de intensa
expressao poética que descreve, pela voz de Paulo Martins, o narrador-protagonista, jornalista
e poeta, a situacdo vivida num pais imaginario da América Latina, de nome Eldorado, que
sofre com a crise politica e com um golpe que extermina, a um s6 tempo, as ilusdes do povo
e as do proprio poeta. O poeta faz-se, na narrativa, porta-voz da palavra politica que,
aniquilada pelos lideres que assumiram o comando da nacdo, transforma-se em palavra
poética cuja fun¢do ¢é comentar e criticar a realidade vigente, transcendendo a palavra
impotente na virtualidade das memorias do narrador-personagem (HOLLANDA, 2004, p. 40-
41).

36



“Terra em transe” foi produzido em 1966 e estreou em 1967. O filme ¢
organizado em torno das memorias de Paulo Martins, representado na figura quixotesca de
um poeta que passa a vida sob o dominio de ideais politicos que o conduzem a morte. A
narrativa tem inicio com o golpe de estado perpetrado pelo lider de extrema direita, Porfirio
Diaz, que avanga em dire¢do a provincia de Alecrim for¢ando o lider local, Felipe Vieira, a
quem Paulo Martins era ligado, a ndo resisténcia diante do golpe. Desiludido com a postura
de Vieira, Paulo foge do palacio do governador e ¢ ferido mortalmente pela policia, instante a
partir do qual passa a narrar, por meio de suas lembrangas, os acontecimentos que o
conduziram a derrota pessoal e politica, donde se pode auferir a caracterizagdo cervantica do
personagem. Fé e impoténcia contrapdem-se ao longo de toda a narrativa e aparecem
demarcados, de maneira especial, no prélogo e no epilogo, definindo os contornos da tese que
Glauber Rocha pretendia imprimir na narrativa:

Quando, por ex., acaba o primeiro rolo de Terra em Transe o poeta cai
ferido na estrada. E quando comeca o flashback vemos ja o ultimo
enquadramento do filme, o poeta com a metralhadora na mao. A partir desse
ponto aparecem uma série de flashbacks e o filme termina com o mesmo
enquadramento de quando comegam os flashbacks. Em outras palavras,
procura-se ndo criar uma sintese do filme, mas uma tese que vale como
proposta ao espectador (ROCHA, 1981: 211).

A tese sugerida por Glauber insere-se em sua proposta de estética revolucionaria,
que trouxe para o campo do cinema ideias e praticas oriundas da teoria brechtiana. No
capitulo intitulado “A Revolugdo ¢ uma Eztetyka”, de sua obra tedrica “Revolug¢do do Cinema
Novo” (1981), Glauber sustenta que “a unica opcao intelectual do mundo subdesenvolvido
entre ser um ‘esteta do absurdo’ ou um ‘nacionalista romantico’ € a cultura revolucionaria”
(1981: 66). A partir dessa consideragdo, o cineasta argumenta que o enfrentamento das
contradigdes e o alcance da lucidez revoluciondria apenas sdo possiveis por meio de um
processo dialético de informacdo que conduz a duas formas concretas: a didatica/épica e a
¢épica/didatica. Funcionando simultaneamente, essas formas conduzem a eficacia do processo,
pois a partir da didatica, alfabetiza-se, informa-se, educa-se e conscientiza-se. A partir da
¢pica, por sua vez, provoca-se o estimulo revoluciondrio, pois a épica configura-se como
pratica poética a partir da qual, partindo-se de um ponto de vista estético, projeta-se um objeto
ético revolucionario, fruto do processo dialético proposto (ROCHA, 1981: 67).

Neste ponto, a proposta de Glauber aproxima-se, como serd adiante demonstrado,
do processo criativo do espetaculo “Opinido”, objeto do presente estudo, dialogando com a

reflexdo e a proposta estética que animou a producdo cultural do Teatro de Arena,
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especialmente no que concerne a busca por formas aptas a conferir eficicia revolucionaria a
palavra poética, superando a suposta crise da literatura escrita na década de 60.

A palavra poética mostra-se onipresente ao longo de toda a narrativa, tornando-se
contraponto da propria narracdo no instante em que a dialética central da arte e da realidade
social ¢ resumida no poema que comenta a morte de Paulo Martins, feita a partir de uma

colagem de versos do poeta Mario Faustino:

“Ndo conseguiu firmar o nobre pacto
Entre o cosmo sangrento e a alma pura
Gladiador defunto, mas intacto

(tanta violéncia, mas tanta ternura)”

Nesse instante, evidencia-se o uso politico da poesia, em meio a morte de Paulo
Martins. A violéncia e a ternura, dois polos opostos presentes na obra filmica, revelam a
degradag¢do do mundo ideal no mundo real, em meio ao qual se dissolvem a voz e a vida do
poeta, figura quixotesca do anti-romance. H4& outro uso da palavra poética no filme que
expressa de maneira bastante clara essa mesma degradacdo. Quando a personagem Sara recita
o alegorico excerto do poema de Castro Alves, “a praga ¢ do povo, como o céu ¢ do condor”,
Vieira, o entdo governador de Alecrim, aplaude entusiasmado pela ideia de que “o pais
precisa de bons poetas”. Contudo, adiante na narrativa, 0 mesmo excerto transita do carater
idealista-utopico para o carater contraditorio que revela os limites politicos dentro dos quais
trabalha a poesia. Quando Paulo tenta convencer Vieira a ndo soltar a policia contra os
camponeses, a voz off de Sérgio Ricardo canta novamente os mesmos versos de Castro Alves,
acusando que ¢ apenas no mundo da poesia que a praga ¢ do povo, uma vez que no mundo
real ela pertence aos opressores.

A palavra poética revoluciondria, que encontra um espago privilegiado no carater
instigante e perturbador de “Terra em Transe”, permeia toda a obra cinematografica do
Cinema Novo, como corolario maximo das propostas debatidas na I Convengdo da Critica
Cinematografica, de 1952, expressas por Glauber Rocha em “Revolucdo do Cinema Novo”
(1981). A esse proposito, ressalta David E. Neves, num excerto acostado as notas
introdutorias a primeira edi¢do da obra:

O pensamento de Glauber Rocha no campo das letras ¢ coisa surpreendente,
incontrolavel, as vezes esotérica, mas de facil decodificacdo. O tom
profético que assume, as vezes 'voa como a propria imaginacdo, as vezes
vem por terra (via telurica) em caravana mistica, cigana. Seu estilo literario
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namora o modernismo, mas reinventa-o com a liberdade das aventuras
dramaturgicas de um Kilkerry ou de um Qorpo Santo. Algumas partes deste
volume parecem fascinantemente egressas de um autor de ficgdo cientifica
que habita as cavernas. Uma maquina certeira do tempo - fossil - da Idade da
Terra, enfim (Neves apud Rocha).

E possivel afirmar, desse modo, que a escola figura, no meio cinematografico,
como principal precursora da proposta de estabelecer um didlogo, por meio da arte, com a
conjuntura vigente e de promover a conscientiza¢gdo das massas acerca dos problemas sociais
enfrentados pelas classes oprimidas no Brasil, quer seja no que se refere ao cendrio de
desigualdades e de miséria, que seja no que se refere a opressdo praticada pela ditadura
militar. O cinema novo vai ainda trabalhar uma terceira tematica relacionada, propriamente,
ao fazer artistico do periodo. Se por um lado as duas primeiras fases da escola trataram,
respectivamente, do retrato do cotidiano do sertdo do Brasil (1960-1964), que sofria com a
fome, a miséria, as secas € 0 cangago; e a situacdo politica do Brasil (1964-1968), em meio
ao regime militar; a Ultima fase do Cinema Novo serd marcada pela influéncia do
Tropicalismo e a retomada de ideias que remontam a Semana da Arte Moderna. Um exemplo
dessa fase encontra-se em “Macunaima”, de Joaquim Pedro de Andrade (1932), obra filmica
na qual o diretor realiza uma releitura antropofdgica em tecnicolor do livro de Mario de
Andrade. Macunaima ¢ uma obra a respeito da qual se pode afirmar que detém a assinatura de
trés Andrades: Mério, Joaquim Pedro e Oswald assinam a autoria dialdgica do filme que
emerge com uma estética ironica que reflete, talvez, o esgotamento ufanista da arte engajada
que fracassara no propodsito de alcancar o publico ao qual se dirigia. Mais consideragdes
acerca dessa articulacdo serdo tecidas, oportunamente, no capitulo dedicado a fenomenologia
da recepgdo. Por ora, a fim de ndo quebrar a unidade da agdo, convém atentar-se a uma ultima
caracteristica presente na produ¢do do cinema novo: o hibridismo que une — assim como o
fard no ambito do teatro — cinema, poesia e musica numa Unica producdo. Sérgio Ricardo, que
firmou parceria com Glauber Rocha e assinou a trilha sonora de filmes como “Deus e o diabo
na terra do Sol”, “O dragdo da maldade contra o santo guerreiro” e “Terra em Transe”, foi o
responsavel por imprimir no cinema de Glauber a poténcia engajada oriunda da mdusica e,
especialmente, da cangdo, que viria a ocupar a cena da arte de protesto no pos-golpe em
radios e em festivais, infiltrando-se, também, no cinema e no teatro, por meio de

manifestagdes que visavam estratégias poéticas de alcance das massas.
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2.3. “E no entanto é preciso cantar, mais que nunca é preciso cantar”’'

Consideremos, preliminarmente, que a compreensdo do cendrio da cangdo no
Brasil na década de 60 exige uma breve passagem pela historia social da musica popular,
especialmente no cendrio do pos-guerra. Isto porque, a partir da Segunda Guerra Mundial,
particularmente durante a década de 50, o predominio do american way of life e a atracdo do
internacional ddo origem, em meio aos animos progressistas, a uma onda de importa¢do ndo
apenas de produtos industrializados e bens de consumo, mas também de héabitos de vida e de
padrdes culturais. A nova civilizagdo nos trdpicos ansiava por acompanhar o impulso
capitalista com o consumo de tendéncias que haveriam de predominar sobre o nacional e o
regional, entdo julgados ultrapassados. No meio urbano, a populacdo alimentava a sua fome
de modernidade a base de oculos ray-ban, blue jeans e dos mais inovadores produtos de
beleza e estética. Ouvidos atentos e olvidos a parte, a musica passa a aderir, com a ajuda do
que se veiculava por meio do radio e do recém-chegado aparelho de televisdo, aos ritmos
dancantes, como o fox-blue, o bolero, o be-bop e, evidentemente, o rock 'n roll (TINHORAO,
1998: 307). Outras considera¢des acerca dessa conjuntura que antecedeu o golpe militar ja
foram tecidas no capitulo precedente, de modo que interessa, propriamente, compreender os
impactos do pos-guerra na producdo musical da década de 50 e a sua transicdo,
historicamente demarcada, para a era da can¢ao de dentncia e protesto.

Em meio a onda de importagdo cultural, surge, na cidade do Rio de Janeiro, em
1958, a bossa-nova, fruto da assimilagdo de procedimentos da musica classica instrumental,
do jazz e de vocalizagdes jazzisticas, unidas ao samba. Prentincios da bossa nova ja se
encontrariam no be-bop, que surgira em 1945. Mas apenas na segunda metade da década de
50 musicos como Anténio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes e, de modo especial, Jodo
Gilberto, atuaram na consolidagdo do movimento (CAMPOS, 2003: 17-21). A bossa-nova
nasce e se irradia sobretudo na Zona Sul do Rio de Janeiro, proliferando-se rapidamente pelas
boates do bairro de Copacabana. Representando o bom gosto da alta sociedade carioca,
adquire o status de moda-simbolo da classe média do pds-guerra.

Ocorre que, paralelamente, como reflexo da separacdo da geografia urbana
desencadeada no Rio de Janeiro na década de 50, desenvolvia-se, sobretudo nos morros
cariocas, outro tipo de producdo musical, com caracteristicas técnicas e tematicas distintas.

Nesse ponto, pode-se afirmar que as duas grandes tendéncias da musica popular urbana na

21 Carlos Lyra, em “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas”.
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década de 60 surgiriam como reflexo da situagdo socioeconomica das grandes cidades. No
Rio de Janeiro, morros e suburbios se espalhavam pela Zona Norte, em areas cada vez mais
distantes, enquanto a Zona Sul permanecia como reduto da classe média alta. E justamente
nos morros que se desenvolve o “outro lado” da linha de classe tragada na musica popular. A
chamada “musica tradicional” continuava a se desenvolver para além do circulo da bossa-
nova com influéncias culturais ainda advindas da interacdo cidade-campo. Representada pelas
marchas, sambas-can¢des, sambas de carnaval, sambas de enredo, baides etc, a musica
tradicional seguia, ainda, marcada pelo lirismo e pelo sentimentalismo que, (in)timidamente,
nio ousavam tragar um retrato fiel da conjuntura vigente (TINHORAO, 1975: 31-31). A
timidez, de certa forma, também estava presente na bossa-nova, que ndo parecia interessar-se
pela critica e pelo questionamento da circunstancia histérica na qual se desenvolvera, mas sim
na exaltacdo da beleza e do bem viver, satisfatorios para a exportagdo. Vale lembrar que, com
o éxito internacional, a bossa-nova tornou-se artigo de exportagdo, passando, inclusive, de
influenciada a influenciadora de ritmos no exterior.

O fato ¢ que a crise politica e econdmica do Brasil, abafada sob a falsaria crenca
no “milagre econdmico”, ndo demoraria a cobrar, da musica popular, uma manifestagdo. A
fun¢do social da musica, mais especificamente da can¢ao popular, revelar-se-ia numa terceira
vertente da producdo musical da década de 60, marcada pelas canc¢des de protesto, que
representaram, numa autoleitura, a intervenc¢do politica dos artistas na realidade social do
pais:

Veio, natural e insopitadvel, o "canto de protesto", que no Brasil parece que
antecedeu ao protest song norte-americano, surgindo primeiro fora da bossa-
nova, nas satiras de Juca Chaves (cantor-compositor ndo integrado ao
movimento mas a ele ligado por certas técnicas de interpretacdo vocal), e
depois dentro dela (Carlos Lira, Subdesenvolvido), como uma salutar reagao
contra a inocuidade das letras sentimentais a base da formula amor-dor-flor,
contra os abolidos bibelds de inanidade sonora dos "lobos bobos" da fase
herdica. Nessa conjuntura, era natural também que aflorasse a tematica do
Nordeste, com sua "presenga" paradigmatica, quase simbolica, do desajuste
social, como matriz referencial das cang¢des de protesto (CAMPOS, 2003:
61-61).

O surgimento da cangdo de protesto estd, como toda a arte engajada do periodo,
intimamente ligada ao Centro Popular de Cultura da UNE. O proposito tracado pelo CPC para
a musica popular era o de “deslocar o sentido comum da musica popular, dos problemas
puramente individuais para um ambito geral: o compositor se faz um intérprete esclarecido
dos sentimentos populares, induzindo-o a perceber a causa de muitas das dificuldades com

que se debate” (TINHORAO, 1975: 231). A cangdo de protesto distanciava-se do “lirismo em
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flor” da bossa-nova e do sentimentalismo regional das musicas de tradi¢do popular. No intuito
de glosar a dura realidade da pobreza e do subdesenvolvimento, o intento era voltado ao
estabelecimento de uma alianga com o povo: arte e povo contra a miséria e contra o Regime.
Parte da critica as cangdes de protesto ¢ voltada a fatidica contradicdo do propdsito do
movimento, que decorria da distancia intelectual entre o artista e a massa a qual ele se dirigia.
A outra parte era voltada a pobreza estética atribuida a producdo que, demasiadamente
preocupada com a militidncia e o engajamento, esquecera-se da qualidade da produgao em si.

Todavia, convém langar, a proposito disso, algumas consideracdes, especialmente
em face das propostas, das ideias e dos ideais cepecistas. Isto porque a mesma critica dirigida
a can¢do engajada, nascida no seio do CPC, era também direcionada a sua producao literaria.
Heloisa Buarque de Holanda invoca Walter Benjamin para sinalizar que “o engajamento de
uma obra s6 pode ser politicamente correto se a obra for literariamente correta”
(HOLLANDA, 2004: 30). Seria uma aproximagdo, destarte, da maxima tecida por
Maiakovski: “Sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria”. Em outros termos, essa
visdo corresponde a ideia de que o engajamento politico contém uma opgao artistica, que vai
da ética a estética. Ocorre que o CPC, na linha de pensamento da esquerda ortodoxa, era
militante de uma arte de cunho nacional-popular, que refutava, por conseguinte, a importacao
e a incorporacdo de tendéncias alheias ao que se concebia como tipicamente relacionado ao
povo e ao Brasil (ao Brasil “do povo”, evidentemente, numa contraposicdo ao “brasil
exportacdo” da década de 50). Dessa concepcao nasceriam as criticas apresentadas pelo CPC
a outros estilos musicais do periodo, a exemplo da Jovem Guarda, da Bossa-Nova e,
especialmente, do Tropicalismo. O CPC reivindicava, propriamente, duas marcas da
produgdo cultural engajada, sendo a primeira relacionada a forma (procedimentos de criagao
tipicamente nacionais) e a segunda ao contetido (a arte servico do protesto). Emergem dai as
acidas criticas apresentadas ao movimento tropicalista. Um ponto nevralgico que demarcava a
produgdo cepecista era a alianga entre o camponés e o revoluciondrio. Por essa razio, a tonica
tropicalista — arcaico/moderno — soava alienada e pouco comprometida aos ouvidos do CPC,
que em sua ortodoxia esperava por criticas mais explicitas as contradigdes que assolavam o
pais, inseridas numa estética de cunho nacional-popular.

Consideremos, portanto, doravante, que, paralelamente a cangdo engajada
promovida pelo CPC, a qual se poderia chamar de strictu sensu, outros movimentos de can¢ao
engajada também utilizam a musica como instrumento de dentncia e resisténcia ao regime.

Até mesmo no ambito da propria bossa-nova, Sérgio Ricardo, responsavel pela trilha sonora
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de boa parte da produgdo cinematografica de Glauber Rocha, seria um dos principais
expoentes do que se poderia chamar de bossa-nova engajada. Logo no inicio da década de 60,
identificado com o CPC e internacionalizando os principios da arte revolucionaria, Sérgio

SR

Ricardo compds a cangdo “Zeldao” (1960), considerada por Julio Medaglia, em seu ensaio

“Balanco da bossa e outras bossas” (1986), como a primeira can¢do da bossa-nova engajada
(MEDAGLIA apud CAMPOS, 1986, p.98). Para explicitar o seu conteudo tematico,

transcreve-se a letra a seguir:

Zeldo
(Sérgio Ricardo)

Todo morro entendeu quando o Zeldo chorou
Ninguém riu, ninguém brincou, e era Carnaval
No fogo de um barracdo
S6 se cozinha ilusdo
Restos que a feira deixou
E ainda é pouco so
Mas assim mesmo o Zeldo
Dizia sempre a sorrir

Que um pobre ajuda outro pobre até melhorar

Choveu, choveu
A chuva jogou seu barraco no chdo
Nem foi possivel salvar violdo
Que acompanhou morro abaixo a cangdo
Das coisas todas que a chuva levou

Pedacos tristes do seu coragado.

Ja no final da mesma década, com nitida influéncia, em sua produ¢do, do golpe
perpetrado pelos militares em 1964, surgiria o movimento Tropicalista, que, mesmo nao se
limitando a cang¢do, promoveu, em 1968, pouco antes da promulgacao do Ato Institucional n.
5, o disco que ficaria conhecido como album-manifesto do periodo, “Tropicalia ou Panis et
Circercenses”, com cangdes nas quais a palavra poética expressava seu carater

revolucionario, ironicamente disfar¢ado do olhar da censura:
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=

PHILIPS

apa do disco de vinil langado pela Phillips, em 1968

O disco-manifesto “Tropicalia ou Panis et Circencis”, langado em 1968, continha
cangodes que transmitiam denuncias e mensagens de protesto sutilmente disfarcadas em meio a
outras tematicas. Cangdes como “Parque industrial”, de Tom Z¢, traziam a denuncia sobre a
hipocrisia do “milagre econdmico” e sobre a violéncia vivenciada nas ruas, como se percebe a

partir do excerto colacionado abaixo:
E somente requentar
E usar,
Porque é made, made, made, made in Brazil.
()
Retocai o céu de anil
Bandeirolas no corddo
Grande festa em toda a nagdo.
Despertai com oragoes
O avanco industrial
Vem trazer nossa redencao.
()
A revista moralista
Traz uma lista dos pecados da vedete
E tem jornal popular que
Nunca se espreme
Porque pode derramar.

E um banco de sangue encadernado

2 Fonte da imagem: http://www.esquerdadiario.com.br/Tropicalia-ou-Panis-et-Circencis.
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Ja vem pronto e tabelado,

E somente folhear e usar.

“Misere-re nobis”, de Gilberto Gil, denunciava, além da hipocrisia do milagre
econdmico, a questdo das desigualdades sociais e da miséria vivenciada paralelamente a

crescente industrializagao:

Miserere-re nobis
Ora, ora pro nobis
Ja ndo somos como na chegada
Calados e magros, esperando o jantar
Na borda do prato se limita a janta
As espinhas do peixe de volta pro mar
Tomara que um dia de um dia seja
Para todos e sempre a mesma cerveja
Tomara que um dia de um dia ndo

Para todos e sempre metade do pdo

()
Bé, ré, a - Bra
Zé, i, le —zil

Especificamente voltada a perseguicdo e a violéncia praticadas pelo governo dos
militares era a faixa “Enquanto o seu logo ndo vem”, de Caetano Veloso, que narra um
passeio através de uma floresta escondida que desemboca no concreto da cidade. A cangao
apresenta a narrativa de um passeio tranquilo. Todavia, o passeio ¢ constantemente
interrompido por vozes femininas que, em coro, repetem a frase "os clarins da banda militar",
aludindo a um estado constante de alerta e de repressdo. Embora se inicie ao som de
percussao de agog0, o que sugere uma certa serenidade, a melodia ¢ invadida por trechos da

Internacional, o hino da revolucdo comunista, sutilmente disfarcado entre os versos que

narravam o passeio:

Vamos passear na floresta escondida, meu amor

Vamos passear na avenida
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()
(Os clarins da banda militar...)
A Estagdo Primeira da Mangueira passa em ruas largas
(Os clarins da banda militar...)
Passa por debaixo da Avenida Presidente Vargas
(Os clarins da banda militar...)
Presidente Vargas, Presidente Vargas, Presidente Vargas
(Os clarins da banda militar...)
()
Vamos passear nos Estados Unidos do Brasil
Vamos passear escondidos
()
(Os clarins da banda militar...)
Debaixo das bombas, das bandeiras

(Os clarins da banda militar...)”

Tamanho sucesso do disco conduziu os componentes do movimento aos palcos
dos famigerados Festivais de Musica. Desde o inicio de 1965, a chamada Era dos Festivais
conduzira aos palcos do cenario musical cangdes engajadas de artistas como Edu Lobo e
Vinicius de Moraes, vencedores do I Festival de MPB de Sao Paulo com a cangdo “Arrastao”,

interpretada por Elis Regina:

r s

Elis Regina canta "Arrastdo", no i)rfrﬁeiro Festival da Musica Plar Brasileira, em 1965

* Fonte da imagem: https://www.brasildefato.com.br/2016/10/17/mosaico-cultural-or-dia-nacional-da-musica-
popular-brasileira/.
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Ainda em 1965 Edu Lobo venceria o III Festival da Record com “Ponteio” e no
mesmo concurso seriam revelados artistas como José Carlos Capinam (parceiro de Edu Lobo
na autoria de “Ponteio”), Gilberto Gil e Caetano Veloso. Em 1968 Geraldo Vandré venceu o
Il Festival Internacional de Cang¢do com “Pra ndo dizer que ndo falei das flores ou
Caminhando”, que se consagrou como figura-simbolo da can¢do de protesto. A musica
vencedora do festival, todavia, rendeu a Vandré, para além da censura, a perseguicao politica
que o levou a exilar-se no Chile.

A situacdo vivenciada por Vandré apenas compunha o espetaculo indigesto de
perseguicdo e temor que viria a se instaurar no cenario artistico como uma forma de repressao
a qualquer tipo de “subversdo” e oposi¢ao a ditadura. A censura, em meio a esse ambiente,
avancou contra os musicos, compositores e demais artistas ditos “opositores” e recaiu de
maneira especial sobre a can¢do popular — amplo canal de dentncia do autoritarismo do
regime em decorréncia do vasto espaco por ela ocupado na industria cultural, sobretudo na
cultura da juventude. Chico Buarque de Hollanda se tornou, no periodo, em virtude de suas
apresentagdes nos Festivais de Musica, protagonista da mais longa e acidentada historia de
atritos com a ditadura e a censura. O cantor e compositor teve cangdes como “Vence na vida
quem diz sim”, “Tanto mar” e “Calice” totalmente vetadas e chegou a ser banido de
programas de TV exibidos em emissoras como a Rede Globo. A parte isso, diversos foram os
convites e intimagdes para depor enviados ao artista para prestar esclarecimentos no
Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) da praga Marechal, o que intensificava o
medo intransitivo diante do fantasma das torturas e persegui¢cdes que compunha o cenario da
época.

O fato ¢ que a musica popular, especialmente durante os anos da ditadura militar —
dai os fortes problemas enfrentados pelos artistas com a censura — tornou-se um importante
centro de confluéncia das manifestacdes de protesto contra o regime, constituindo-se, pois,
como um mecanismo de facil e ampla divulga¢do da palavra engajada, tanto as camadas
diretamente envolvidas com a resisténcia politica e a criagdo poética, quanto as camadas
supostamente alheias aos problemas vivenciados no periodo. Com efeito, de acordo com

¢

citacdo atribuida a Alcantara Machado, “verso e musica sdo as expressdes de arte mais
proximas do analfabeto” e “conjugados assumem um poder de comunicacdo que fura a
sensibilidade mais dura” (BASSETO, 2012: 112). Por essa razdo, a can¢do popular, na
década de 60, invade o espaco dos palcos dos Festivais de Musica, do cinema (lembremos da

influéncia da musica em “Terra em Transe” e especialmente do trabalho de Sérgio Ricardo) e
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também a cena dos espetdculos de teatro, dando inicio, nesse comenos, a uma proficua
relagdo. Especificamente no espaco do teatro, a musica popular brasileira deixa de ser, na
década de 60, uma mera coadjuvante do texto e passa a assumir o papel de protagonista nos
espetaculos, que incorporam o potencial comunicativo da can¢do e com ela se imbricam num
processo de politizagdo da linguagem. “Porta-voz das aspiragdes vanguardistas” (MAGALDI,
1984: 7), o Teatro de Arena ndo demoraria para perceber o qudo proficuo, naquela conjuntura,
haveria de ser esse conlibio: prontamente trata de agregar a sua produ¢do, juntamente com a
cang¢do, outras manifestagdes artisticas, numa unido que se converteria “num pequeno mundo
que ndo tardard a atuar sobre o Teatro de Arena e a sofrer-lhe a influéncia, num
entrelagamento de anseios e objetivos talvez nunca atingido, entre nds, por outra realizacdo
artistica” (MAGALDI, 1984: 34-35). O espetaculo “Opinido”, objeto desta tese, foi um dos

primeiros frutos da relagdo bem sucedida desse didlogo interartes.

2.4. “Arte niio é adorno, som nio é ruido e as palavras falam”’*

Uma réapida pesquisa sobre a historiografia do teatro brasileiro no século XX nos
conduziria, sem qualquer hesitagdo, a peca “Eles ndo usam black tie”, de Gianfrancesco
Guarnieri. Trata-se, pois, de um marco histérico na guinada da produgdo teatral nacional,
caracterizado, especialmente, pela crise do drama moderno, que, se por um lado se mostrou
retardataria em relagdo aos movimentos europeus, por outro mostrou-se contemporanea a
conjuntura vivenciada no Brasil. Com efeito, a partir da década de 50 iniciara-se, em toda a
América do Sul, uma forte onda de “teatro independente”, que, embora encontrasse
denominagdes distintas em cada regido (teatro novo, teatro experimental, teatro livre etc),
possuia como fundamento nico a constru¢do de dramaturgias nacionais que versassem sobre
temas da realidade enfrentada em cada pais (CARBONARI: 2006, p. 14). Ou seja, tinha-se
como propdsito o questionamento histdrico e o engajamento politico, o que afastava a ideia de
um teatro voltado a simples diversdo, em substituicdo a um teatro reflexivo, didatico,
pedagogico. Epico, afinal. Dispensaremos, neste momento, uma elucidagdo mais aprofundada
no que aqui se encontra referido como “crise do drama moderno”, em virtude do conteudo a
ser tratado no capitulo seguinte desta tese. Por ora interessa-nos a compreensdo de que a peca

de Guarnieri levou ao palco, pela primeira vez na historia da dramaturgia nacional, “o povo” e

** Augusto Boal, em “Estética do Oprimido”.
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a crise de uma situagdo nao mais individual, mas coletiva: a greve dos trabalhadores de uma
fabrica.

“Eles ndo usam black-tie”, cuja estreia se deu em 1958, ao conferir a classe
trabalhadora o status de protagonista da cena que se desenhava sobre o palco mudou a
concepgdo do fazer teatral no Brasil e (re)definiu os novos rumos da produ¢do cultural do
Teatro de Arena. Ao guardar consonancia com a cena da vida real marcada pelo novo
momento da luta de classes que se abrira no Brasil desde o intenso processo de
industrializacdo dos anos 50, levando a formac¢ao de uma nova camada social (o proletariado),
o teatro passava a representar mais diretamente a sociedade brasileira e a responder aos
anseios dos integrantes do grupo Arena, interessados na producdo de um teatro engajado e
verdadeiramente nacional, dissociado dos padrdes culturais importados que pouco ou nada
tinham a ver com a nossa histéria. E, inclusive, a partir do sucesso da pega que surgem 0s
Seminarios de Dramaturgia (1958) promovidos pelo Teatro de Arena, dedicados a efetiva
experimentacdo teatral na qual estavam interessados os fundadores do grupo, desde a ocasido
de sua criag@o, em fins de 1953. Assim, qualquer tentativa de se demarcar a historiografia do
teatro nacional na metade do século XX encontrard em “Eles ndo usam black-tie” o marco da
grande guinada na producdo do teatro nacional, na qual se encontra claramente asseverada a
presenga, especialmente na década de 60, da organizagdo socioecondmica do pais e, a partir
de 64, da ditadura militar entdo instaurada. Nesse ponto, em convergéncia com as demais
manifestagdes artisticas ja abordadas, o teatro nacional vai engajar-se na luta em favor da
reinvindicagdo e do protesto contra a crise econdmica e o autoritarismo do regime dos
militares.

Nesse contexto, a tonica do teatro brasileiro da década de 60 ¢ composta por uma
dramaturgia politica e social (PRADO: 1996, p. 97). Emerge, inequivocamente, nesse cenario,
a importancia do Centro Popular de Cultura, com seu engajamento de cunho nacionalista e
popular, e do Teatro de Arena, que iniciara, desde os Seminarios de Dramaturgia, a sua busca
por novas composicdes estéticas aptas a abarcar o cunho revolucionario das teméticas levadas
a cena. O fato ¢ que, apesar da fragmentacdo de segmentos que compunham a sociedade
brasileira e, consequentemente, a classe artistica e os consumidores da producdo teatral,
ninguém — dos autores a plateia — conseguia manter-se inerte diante da conjuntura
experimentada no pais, fato que gerou uma convergéncia na produgdo cultural do periodo,
notadamente voltada & abordagem dos problemas sociais vivenciados e ao protesto contra o

regime.
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Conquanto, acompanhando o contexto historico-social do Brasil, a produgdo do
que se pode chamar de Teatro Politico nacional tenha principiado ja na década de 50 e se
encontrado presente nos anos iniciais da década de 60, no seio do Teatro de Arena e do
Centro Popular de Cultura, a vanguarda estética-politica da producdo teatral nacional viria a
ser intensificada com o golpe de estado de 1964, que p6s fim ao CPC mas ndo calou a
producdo teatral que teria continuidade com o Teatro de Arena e, posteriormente, com o
Teatro Oficina, de Jos¢ Celso Martinez Corréa. Para além de Z¢é Celso, que se tornaria um
expoente da producdo teatral engajada, trés figuras centrais parecem responder pela assinatura
do que se produziu de mais expressivo no teatro do periodo: Augusto Boal, Gianfrancesco
Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho. Nao ¢ por acaso que a primeira parceria de sucesso do
trio, com a parceria de outros velhos integrantes do CPC e do Arena — Paulo Pontes, Armando
Costa e Ferreira Gullar — eclodiria no objeto do presente estudo, o espetaculo “Opinido".

Se considerarmos que essa tomada de consciéncia da producgdo teatral nacional
comecou pela incorporacdo das desigualdades sociais que assolavam o pais, a crise
inflacionaria e o crescimento dos movimentos populares (as Ligas Camponesas, o Comando
Geral dos Trabalhadores — CGT e o proprio Centro Popular de Cultura), perceberemos que
numa primeira fase dessa nova concepgao de teatro nacional, além de “Eles ndo usam Black-
tie”, pecas como “Chapetuba Futebol Clube” (1959), “A mais valia vai acabar, Seu Edgar”
(1960) e “Brasil, versao brasileira” (1962), de Oduvaldo Vianna Filho e “Revolug¢dao na
América do Sul” (1960), de Augusto Boal.

Produzida pelo Teatro de Arena, “Chapetuba Futebol Clube” (1959), sob a
direcdo de Augusto Boal, abordava, por meio do tema do futebol, o quadro amplo da
realidade social, que o condiciona e sem duvida determina as suas caracteristicas. “O texto
transcende, neste caminho, as fronteiras da tipificagdo de um grupo humano, para situar-se
como estudo de individuos de uma classe desfavorecida, em face da ordem social injusta”
(MAGALDI: 1984, . p. 35). “A mais valia vai acabar, Seu Edgar” (1969), ja produzida pelo
CPC sob direcao de Chico de Assis, reunia artistas e intelectuais interessados em ampliar o
alcance do teatro politico no Brasil, com base nos pressupostos de que ¢ necessario
compreender os mecanismos da exploragdo capitalista para supera-los e de que o espetaculo
teatral pode ser um instrumento de conscientiza¢do das massas.

“Brasil, versdo brasileira” (1962), produzido também pelo CPC, possuia uma
estrutura dramética articulada entre contradi¢cdes e frentes opostas: empresarios aliados ao

imperialismo diante de empresdrios ligados a indlstria nacional, operarios comunistas
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ortodoxos diante de operarios comunistas heterodoxos e operarios comunistas diante de
empresarios anticomunistas. Enfim, a peca retratava a fragmentariedade e os embates entre os
grupos que compunham, a época, a sociedade nacional.

Por fim, “Revolu¢do na América do Sul”, de Augusto Boal (1960), produzida pelo
Teatro de Arena, figurou como um marco para o que se pode chamar de teatro €pico no
Brasil. Fruto do amadurecimento estético advindo dos Seminérios de Dramaturgia realizados
pelo Arena, a pega trazia a cena o retrato alegorico da alienacdo politica por meio da figura do
protagonista Z¢ da Silva, um operario explorado, negligenciado e pouco consciente de sua
condi¢do. No prologo da peca declara o narrador:

Aqui ndo hé bombas, nem ha revolugdo. Muito pouco se mata, a ndo ser o
lotacdo. Esta peca ndo conta bombas, nem massacres, nem crime de morte.
Simples historia de um homem e sua virtude: José. Pleno de esperanca e de
bondade. Um homem que morreu sem conhecer o inimigo, o inimigo o
cercou e até as calcas roubou. E no fim da peca o matou. E vocés verdo
porque, embora José da Silva continue sem saber. E uma histéria engracada
(se ¢ que a fome tem graca) Vamos esquecer bem de longe. O mundo. O
mundo que ninguém vé. Vamos pensar em José, que tem tanto pra sofré.
(BOAL, 1986: 11-12)

“Revolucdo na América do Sul” apresentou os embrides das caracteristicas que
marcariam o segundo momento da produgdo teatral engajada do Arena na década de 60,
especialmente apds o golpe de 64, com a incorporagdo nio apenas da conjuntura social, mas
também do protesto de cunho politico realizado por meio da tematica e especialmente por

meio da forma:
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Cena de “Revolugio na América do Sul”, na apresentagio de 1960, em Sio Paulo®

Numa das edi¢des de “Revolucdo na América do Sul”, publicada pela Editora
Hucitec em 1986, Sabato Magaldi faz uma leitura na representatividade da pega na transi¢ao
da produgdo do Teatro de Arena:

Todos sabem que “Eles Nao Usam Black-Tie”, de Gianfrancesco Guamieri,
estreada em 1958, deu identidade artistica e cultural ao Teatro de Arena de
Sao Paulo, inaugurando nova fase em nosso palco — a da imposi¢do do autor
brasileiro. A ela seguiu-se, em 1959, “Chapetuba Futebol Clube”, de
Oduvaldo Vianna Filho, depois de instalado o Seminario de Dramaturgia. As
diretrizes iniciais do movimento renovador, distinguindo-o de outras
tentativas de afirmagdo do produto nacional, eram certamente o carater
reivindicatorio de melhores condi¢cdes de vida para os explorado se a
linguagem realista, haurida no sistema stanislavskiano, que se estendia ao
estilo do espetaculo. Nesse quadro, a estreia de “Revolucdo na América” do
Sul, de Augusto Boal, na temporada de 1960, significou mudanga imprevista
de rumo. Conservou-se o forte cunho social da mensagem, mas o veiculo se
alterou substancialmente. O dramaturgo, a essa altura, j& havia assimilado os
procedimentos épicos de Brecht, a que transmitiu notdria feicdo antirrealista
e 0 enriqueceu com os nacionalissimos ingredientes da revista e do circo.
Sob esse prisma, Revolucdo alcangava genuina expressao brasileira. Espanta
o espirito anarquista da obra, que na fatura quase se dissolve em forma
anarquica. Estratégias dramatargicas, sem duvida, porque estd sempre muito
claro o pensamento de Boal. (MAGALDI apud BOAL)

Com efeito, a partir de “Revolu¢do na América do Sul”, verifica-se que a
assimilacdo das ideias brechtianas e a inspiracdo de um fazer poético engajado passam a estar
presentes ndo apenas do ponto de vista da tematica — o que ja havia sido iniciado no Brasil
com “Eles nio usam black-tie” — mas também do ponto de vista da estrutura poética. E por
essa razao que a peca pode considerada um marco para o teatro épico nacional. “Revolucdo na
América do Sul” foi encenada sobre um palco em forma de arena e ja apresentava recursos
que passariam a ser incorporados definitivamente nos musicais mais expressivos do pos-
golpe. A cangdo encontra-se presente na pega e apresenta-se em diversos periodos como fonte
auxiliar da epicizagdo do drama. Conquanto ainda ndo se centrasse, propriamente, na
problematizagdo da engrenagem teatral, os seus recursos estéticos ja antecipavam os tragos
que seriam caracteristicos de espetdculos como “Opindo” (1964), “Arena canta Zumbi”
(1965) e “Arena canta Tiradentes” (1967).

Apbs o golpe de 1964, a epicizagdo da cena dramatica e a unido bem sucedida

entre o teatro e a musica popular ddo inicio a era dos musicais de protesto. “Opinido” (1964),

** Fonte da imagem: Acervo do Instituto Augusto Boal (Disponivel em:

http://www.acervoaugustoboal.com.br/items/76/assunto=&autoria=&data=&local=&page=1&serie=&tipo doc=

&titulo=Revolu%C3%A7%C3%A30%20na%20Am%C3%A9rica%20d0%20Sul/detalhes?tamanhoUrlBase=41)
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ao qual serd dedicado um capitulo proprio para a anélise de seus atributos estéticos, inaugura
essa nova fase e conduz a cena sobre o palco trés cantores da musica popular brasileira, numa
dramaturgia musical sob a forma de texto-colagem. Com o aprimoramento estético do
producdo Arena, especialmente como consequéncia dos Seminarios de Dramaturgia, Augusto
Boal lanca o seu sistema coringa, fundamentado na desvinculacdo ator/personagem, na
perspectiva narrativa unitaria (ou seja, a instancia autoral ¢ assumida ideologicamente pelo
grupo que faz a encenagdo), no ecletismo de género e estilo (que justifica e € justificado pela
utilizagcdo do texto-colagem) e, como consequéncia do atributo anterior, no uso da musica
como recurso de epiciza¢do do drama e como elemento de coeréncia e coesdo da cena.

Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967), produzidas no dois
anos seguintes a estreia de “Opinido”, ja trariam as marcas da incorporagdo definitiva desses
procedimentos. Ambas as pecas, de tematizacao historica, traziam ndo apenas em seus titulos,
mas em suas proprias cenas introdutérias, o assunto em questao:

1 — O Arena conta a historia
pra vocé ouvir gostoso

quem gostar nos dé a mao

e quem ndo, tem outro gozo.

2 — Historia de gente negra
da luta pela razdo
que se parece ao presente
pela verdade em questao,
pois se trata de uma luta
muito linda de verdade:
é a luta que vence os tempos,

luta pela liberdade!*®

“Dez vidas eu tivesse,
dez vidas eu daria.
Dez vidas prisioneiras,
ansioso eu trocaria,
pelo bem da liberdade,

nem que fosse por um dia.

%% Baido de abertura de “Arena canta Zumbi” (Boal e Guarnieri, 1970: 31).
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Se assim fizessem todos,
aqui ndo existiria
tdo negra sujei¢do

que da fei¢do de vida
ao que é mais feia morte;

morrer de quem aceita

. c g~ 927
viver em escraviddo

A forma estética adotada em “Arena conta Zumbi” e “Arena conta Tiradentes”
permitiram, por meio da utilizacdo do sistema Coringa, conferir validade universal aos herdis
retratados nas narrativas, afastando-se, nesse sentido, da figura do herdi mitico que ndo
reconhece as transformagdes histdricas fundamentais (ROSENFELD, 1982: 26). A utilizagao
do Coringa no tratamento de temadticas de cunho histérico parece alinhar-se, nesse sentido, a
proposta eminentemente didatica do Teatro de Arena, cujo propodsito era voltado a
conscientizacdo voltada a transformagdo, afastando-se, portanto, da funcdo meramente
exortativa do heroi.

Nesse sentido, ¢ possivel alcancar a esséncia fundamental do teatro de resisténcia
da década de 60, qual seja, o exercicio de resisténcia por meio da conscientizacdo e do
alcance das massas. E esse, pois, esse o proposito da utilizagdo do teatro em formato de arena,
que além de reduzir o custo da producdo dos espetaculos viabilizava um contato direto do
publico, que haveria de ser ndo apenas espectador, mas também participe protagonista e
agente de transformacdo. Tal missdo também justificava a utilizagdo da musica popular em
cena, como intervengdo épica e instrumento de aproximacdo e alcance das massas. Nao ¢
outra a razdo pela qual as inovagdes poéticas introduzidas no fazer teatral no periodo
demarcariam as origens do processo de transicdo do teatro dramatico para o teatro épico no
Brasil. A compreensdo desse processo estético e historico afigura-se, pois, imprescindivel
para a assimilacdo da maneira como a jun¢do da ética, da estética e da épica nacional
conduziram a concepg¢do do espetaculo “Opinido” e especialmente a capacidade da sintaxe
expressiva alcangada pelo espetaculo de servir de ferramenta a veiculagdo e consolidagao da

eficacia revolucionaria da palavra poética.

%7 Dedicatoria cantada pelo “coro polifonico” (Boal e Guarnieri, 1967: 58).
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3. CAPITULO TERCEIRO: NOTAS SOBRE O CONTEXTO EPICO

“Pois as dificuldades que inibem a compreensdo do teatro épico ndo sdo nada além da expressao de sua
aderéncia imediata a vida, enquanto a teoria definha no exilio babilonico de uma pratica que nada tem a ver
com nossa existéncia”

Walter Benjamin28

Antes da compreensdo conceitual necessaria a apreensdo do que, efetivamente,
pretende-se aludir quando se tenciona conferir um significado especifico ao que se denomina
“contexto épico”, no¢do cujas raizes remontam, como é sabido, ao Teatro Epico, de Bertolt
Brecht, ¢ necessario, pois, adentrar o real sentido dessa concepg¢ao a luz das condi¢des sociais
em meio as quais ela foi produzida. Na dialética metodologica que conferiu os contornos
especificos dos dois primeiros capitulos deste estudo, principiou-se pela investigagdo do
cenario socio-histdrico (que chamamos de “ético”) que recepcionou o espetaculo “Opinido”,
para, em seguida, analisou-se o cenario estético em que a obra foi produzida. A partir desta
ultima andlise, contida no segundo capitulo, alcangou-se o contexto épico que demarcou a
produgdo cultural do periodo, sendo necessario ressaltar, contudo, que esse contexto épico, ao
invés de um cendrio de produgdo, configurou-se antes como um atributo especifico do show
“Opinido”, o que se depreende, sem grandes dificuldades, das articulagdes através das quais
ética e estética abarcaram, represaram e desenvolveram a épica nacional, ainda que tardia, a
qual se fez presente em manifestacdes artisticas diversas, notadamente em meio aquelas que
se prestaram ao engajamento e ao protesto. Todavia, antes de alcangar, propriamente, a
esséncia dessa articulagdo, convém retomarmos a génese do que vem a ser o elemento épico
na obra de arte, desde o seu surgimento até o seu aprimoramento teérico, com o advento dos
pressupostos de Bertolt Brecht (1898). Uma vez compreendido o conceito, ndo se afigura
tarefa deveras dificil a sua visualiza¢do “em cena”, a saber, a compreensao do que se pretende
dizer quando se fala em “obra”, como um todo, ou em “intervengdo”, especificamente, épica.
Em seguida, buscar-se-4 demonstrar, com a abordagem de algumas obras especificas, em que
medida a épica esteve presente na producdo cultural do Brasil em meados do século XX,
aludindo, inevitavelmente, a obras ja referidas nesta tese. Por fim, alcancar-se-a a épica que
demarcou o espetaculo “Opinido”, no seio da conjuntura em que ele foi produzido, aliando as
nogdes do Teatro Epico de Brecht as nogdes do Teatro do Oprimido, de Augusto Boal,

responsavel pela dire¢do e pela concepgao do espetaculo. A investigacdo dessa alianga torna

*In.: “O que é o teatro épico” (2012).
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claras as aproximagdes entre o arcabougo de ambos os teoricos, e, ainda, o dialogo (a
proposito de) estabelecido com os preceitos de Mikail Bakhtin, as quais se mostram presentes
nas hipoteses tedricas contidas nesta tese. Porém, sem mais delongas acerca desse conubio,
atentemo-nos, por ora, ao elemento épico e a sua presenca na produ¢do cultural da metade do

século XX no Brasil.

3.1. “Por teatro moderno entendemos o teatro épico””’

Nao sera esta a primeira vez em que se fard meng¢do, no espaco deste estudo, ao
fato de a forma épica ter nascido relacionada ao fazer teatral do século XX, marcado por
revolucdes técnicas e estéticas que se desenvolveram paralelamente aos acontecimentos
histéricos do periodo. Embora a nogdo seja, particularmente, atribuida a Brecht, as raizes do
Teatro Epico remontam as experimentacdes do ator e diretor Erwin Piscator, que,
especialmente a partir da 1* Guerra Mundial, comecara a desenvolver uma escola por ele
denominada Teatro Politico, voltada ao tratamento de temas relacionados a luta do
proletariado, assunto que, ja se encontrando em voga no fazer teatral da Unido Soviética
desde o final do século XIX, passa a ocupar os palcos dos teatros alemaes, no inicio do século
XX:

Por razdes que deveriam ser Obvias, o primeiro pais a conhecer o teatro
épico em sua “forma acabada” foi a Unido Soviética: Mistério Bufo (1918)
de Maiakdvski, dirigida por Meyerhold, é uma das obras primas do teatro
épico soviético, no periodo heroico da Revolugdo, teatralizando-a numa
forma que rejeita ponto por ponto todos os tragos estilisticos do drama. Nao
foi, entretanto, entre os soviéticos que surgiu a teoria do teatro épico, mas na
Alemanha (COSTA, 1998: 17).

Anos depois da experiéncia soviética, o primeiro exemplar de Teatro Epico na
Alemanha estrearia em 1924, sob a dire¢do de Piscator. A peca “Fahnen” (Bandeiras)
conduziu ao palco, pela primeira vez, a utilizagdo de plataformas, montagens, quadros
laterais, projecoes de fotografias e legendas, acusando o seu propoésito voltado a interrupgao
da agdo para promover a reflexdo e a conscientizacdo da plateia. Alcanga-se, pois, neste
instante, a exata esséncia da obra de arte épica: promover o distanciamento e a interrup¢ao
necessarios a quebra da empatia e ao exercicio da reflexdo e do juizo critico. Encontram-se,

ortanto, em “Mistério Bufo” e “Fahnen” os embrides da forma épica no teatro, que anos
M

¥ Bertold Brecht, em “Estudos sobre teatro”.
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depois viria a se tornar objeto das experimentagdes praticas e das reflexdes tedricas de Bertold
Brecht.

Fundamentalmente, o Teatro Epico pode ser compreendido a partir de sua leitura
em trés vertentes, simultaneas e interdependentes: o seu propdsito, a sua tematica e a sua
estética, propriamente dita. Quanto ao propésito, pode-se afirmar que o Teatro Epico busca
sempre, em ultima instancia, promover a conscientiza¢ao necessaria a transformacao social, o
que torna clara a sua finalidade didatica. Quanto ao tema, ele pode ser relacionado,
diretamente, a experimentagdo das relagdes sociais sobre o palco, aproximando-se, portanto,
da propria vida. Surge dai a ideia de que “o teatro épico ndo se propde tanto a desenvolver
acdes, mas a representar condi¢des” (BENJAMIN, 2012: 86). Por fim, no que concerne a
estética, especificamente considerada, verifica-se que a maxima que conduz o processo de
constru¢do da forma épica ¢ a eliminacdo da ilusdo. Ou seja, busca-se a interrup¢do da
identificacdo empdtica que suscita a emocao e dificulta o exercicio critico, com o propdsito de
viabilizar a reflexdo necessaria a tomada de consciéncia. Dai ideia de “distanciamento” que da
sustentacao ao teatro épico brechtiano:

Chegamos, assim, a um dos elementos mais caracteristicos do teatro épico, o
chamado efeito de distanciamento. Tal efeito depende de uma técnica
especial, pela qual se confere aos acontecimentos representados
(acontecimentos que se desenrolam entre os homens nas suas relagdes
reciprocas) um cunho de sensacionalismo; os acontecimentos passam a
exigir uma explicacdo, deixam de ser evidentes, naturais. O objetivo do
efeito de distanciamento ¢ possibilitar ao espectador uma critica fecunda,
dentro de uma perspectiva social (BRECHT, 1978: 74).

No Teatro Epico os recursos estéticos utilizados para promover o efeito de
distanciamento estendem-se da postura e da forma de atuar (centradas, obviamente, nos
atores) aos elementos utilizados em cena, como a musica (coros, cang¢des), a decoracao
(legendas, filmes, etc.) e a propria estruturagdo do palco. A ideia ndo ¢ outra sendo
interromper o fluxo empatico e chamar a atengdo para o exercicio reflexivo e a tomada de
consciéncia. Segundo Brecht, o que o teatro burgués realga em seus temas ¢ a intemporalidade
que caracteriza os fatos historicos, apresentando-os numa férmula segundo a qual o homem
aparece sempre subordinado ao conceito do chamado "eterno humano". E segundo essa
formula que se estrutura a fabula que faz do homem de todas as épocas pura e simplesmente
um ser ileso aos acontecimentos historicos, que possuem apenas valores de topicos “a que se
segue a ‘eterna’ resposta, a resposta inevitavel, corrente, natural, e, precisamente por isso,
humana”. (BRECHT, 1978: 63). Inafastavel, nesse ponto, ¢ a aproximacao dos pressupostos
tedricos do Teatro Epico com os pressupostos tedricos do Romance Historico, de George
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Lukécs®®, no aspecto que trata da concepgio da historia como precondigdo do presente, sendo,
pois, o elemento humano considerado como fruto da dindmica e das transformagdes da
sociedade. Assim, o ser humano ¢ visto como um conjunto de todas as condigdes sociais,
cabendo a forma épica abarcar e conduzir ao palco os acontecimentos desse processo. Eis o
fato que conduz, em cena, a alteracdo da concepcdo do hero6i, pois 0 homem ndo ¢ mais
concebido como um ser individualizado, vitima de sua propria fatalidade, como na arte
dramaética, mas como um ser que se modifica em funcdo dos acontecimentos historicos em
que se enquadra. S3o esses, também, os acontecimentos o determinam, numa relacdo dialética
e dialogica.

Metodologicamente, o elemento basico da interrup¢io da acgdo é o gesto. E do
elemento géstico que provém o distanciamento necessario a quebra da empatia dramatica,
acarretando o distanciamento, pois “o objetivo do efeito de distanciamento ¢ afastar o ‘gesto
social’ subjacente a todos os acontecimentos. Por ‘gesto social’ deve-se compreender a
expressdo mimica e conceitual das relagcdes sociais verificaadas entre os homens de uma
determinada época” (BRECHT, 1978: 84). Sobre o palco, percebe-se que o gesto interruptivo
pode ser demarcado pela carga semantica de uma acdo — representacdo das relacdes sociais
sobre o palco — que interrompe a acdo e da inicio a compreensdo dialética dos
acontecimentos, abrindo espago para o movimento reflexivo.

Ja se disse que a génese do Teatro Epico remonta a Piscator e que o seu primeiro
exemplar épico, “Fahnen” (1924), conduziu ao palco pela primeira vez a utilizagdo de
plataformas, montagens, quadros laterais, proje¢des de fotografias e legendas. Qual ¢, pois, o
efeito estético da utilizacdo, por exemplo, de elementos de outras manifestacdes artisticas,
como a fotografia e o cinema, num espetaculo de teatro? Justamente a quebra da empatia
dramatica! A plateia, ao entrar em contato com esse gesto interruptivo da acgdo, toma
consciéncia de que ndo se trata de vida real, mas sim de uma encena¢do. Uma encenagdo,
contudo, baseada numa situagdo concreta, essa sim extraida da vida. O que se tem diante do
palco ¢ a representacdo de uma condicdo. De uma condicdo que, representada esteticamente
sob a forma épica, reflete a realidade ética daquele que a ela assiste. Distante da emocgao
gerada pela empatia dramatica, a analise da situagdo que se percebe em cena afigura-se

possivel. E neste instante ja se pode deduzir que o efeito estético da utilizagdo por Piscator de

3% Segundo Lukécs, no Romance Historico o que se verifica é uma figuragio d as motivagdes sociais ¢ humanas
a partir das quais os homens pensaram, sentiram e agiram, a semelhanga do que ocorreu na realidade histérica.
Tratar-se-ia, por tanto, de uma figuragéo ficcional (LUKACS, 2011: 60), que permite a leitura do romance a
partir das contradi¢des que ele reflete, na compleig@o histérica dos conflitos sociais que ele reflete.
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elementos como a fotografia e a legenda ¢ o distanciamento que fundamenta o gesto
interruptivo da agao.

Nao parece demais recordar que a forma épica, em seu surgimento, tanto na Unido
Soviética quanto na Alemanha, coincide com a ascensdo do proletariado a cena historica.
Quando “O Mistério Bufo” estreia na Unido Soviética, por ocasido do primeiro aniversario da
Revolugdo, ele conduz aos palcos os conflitos ideoldgicos vividos no pais, com uma narrativa
que tratava da historia da luta de classes, das desigualdades sociais e das tensdes entre a esfera
individual e a coletiva. Nao ¢ demais lembrar, também, que a propria Revolucdo, em si, fora
impulsionada pela advento do proletariado, com a sua reivindicagdo por melhores condig¢des
de vida e de trabalho, e pela miséria enfrentada pela populagdo rural nos anos de czarismo. Ja
na Alemanha, a crise do drama coincide com a crise do imperialismo € com o término da
Primeira Guerra Mundial, ao fim da qual teve inicio o desemprego em massa € o crescimento
acelerado da inflagdo. A crise do mundo capitalista, que antes ocasionara a Guerra, acarretara,
na Republica de Weimar, a inflamagdo ideoldgica revolucionaria que so iria ter fim,
fatidicamente, com a ascensdo do nazismo. Sintomatico ¢é, nesse sentido, o fato de a crise do
drama ter coincidido com a reconducao do centro de atencdo, antes focado no individual, para
a esfera do coletivo. A forma épica nasce, assim, quando o foco de interesse passa a ser a
dimensao publica da vida quotidiana e seus conflitos, aos quais ja ndo mais seria suficiente a
representacdo sob a forma dramatica, dedicada a esfera privada, dos relacionamentos e
conflitos em familia. Por outro lado, as transformag¢des que o mundo havia enfrentado,
sobretudo no que diz respeito ao crescimento industrial e a modificagio dos meios de
producdo, havia trazido a baila a luta dos individuos vitimados por esse processo historico.
Eis a razdo pela qual a ascensdo do proletariado configura-se como o principal pressuposto do
teatro épico.

De todo modo, o fato ¢ que essa relagdo estreita entre as conjunturas demarcadas
por reivindicacdes sociais acarretadas ou que acarretaram transformagdes na esfera politica e
o surgimento da forma épica viria a acontecer no Brasil de forma retardataria, quase 50 anos
apos a sua ascensdo na Europa. Vejamos, pois, como o capitalismo tardio determinou a
aparicdo do contexto épico, na acepcdo que da titulo ao presente capitulo, em territdrio
nacional, com a disseminagdo da obra de Bertold Brecht entre estudantes, intelectuais e

artistas, inicialmente, e talvez de maneira predominante, na esfera do teatro.
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3.2. “Encaremos serenamente 0 nosso vinculo placentario com as literaturas europeias”

Se ndo ¢ menos verdade que o surgimento da forma épica ¢ impulsionado pelas
novas demandas da sociedade, ndo mais passiveis de representacdo sob a forma dramatica,
convém questionar sobre o tempo em que se deu essa articulagdo no Brasil, ainda regido, nas
primeiras décadas do século XX, pelas antigas oligarquias agrarias. Assim, acompanhando a
marcha da chegada do capitalismo tardio, a apari¢do da forma épica, no Brasil, embora possua
como antecedentes a Semana de 1922 ¢ a Revolugdo de 1930, acontece somente na metade do
século XX, especialmente a partir dos anos finais da década de 50. A abordagem do contexto
Etico, no capitulo primeiro, ha de ter deixado claras as relagdes entre 0 modernismo, a crise
das oligarquias que eclodiu com a Revolucdo de 1930 e o impacto dessas articulagdes na
conjuntura da década de 60, especialmente no que diz respeito aos movimentos grevistas, as
ligas camponesas e ao susto de modernizagao da metade do século, com as suas escancaradas
contradigoes.

Com efeito, a tematica épica, de cunho social, j4 compunha o Romance de 1930,
naquela que ¢ considerada a segunda fase do nosso modernismo (1930-1945), com a
abordagem de aspectos regionais relacionados a seca, a fome e a miséria. Uma andlise
acurada das tematicas dessa geracdo ja acusa a preocupac¢do em relacdo a denuncia das
desigualdades e injusticas sociais no pais, sobretudo na regido do Nordeste, e demarca uma
literatura ficcional critica e, em certa medida, revolucionaria. Historicamente, o momento, no
Brasil, era de crise econdmica, politica e social, em decorréncia da crise de 1929. A quebra
das velhas oligarquias, aliada ao desemprego e a miséria, fazia das lutas agrarias um tema
recorrente do Romance dessa geracdo, que abrigava uma linguagem coloquial, popular e
regionalista. Nesse ponto, tanto no que diz respeito a tematica quanto no que diz respeito a
forma, parece possivel afirmar que essa tendéncia do Romance de 30 viria a ser retomada no
espetaculo “Opinido”, no ambito do qual, paralelamente e em virtude da conjuntura entdo
experimentada, foi inserida a crise social e politica do proletariado, intensificada com a
insurgéncia dos movimentos grevistas a partir da década de 50.

Todavia, antes mesmo da estreia do show “Opinido”, em 1959 estreava “Eles nao
usam black-tie”, peca dramatica, do ponto de vista formal, mas que, em seu conteudo,
apresentava uma tematica que traduzia o deslocamento do foco de interesse da esfera privada

para a esfera publica, por meio da abordagem dos embates ideoldgicos em torno de uma greve
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de operérios. O conflito entre forma e contetido acusou o apice da crise do drama no teatro
nacional e deu inicio a era do teatro moderno, de cunho notadamente social e politico, que
teve como um de seus principais precursores o Teatro de Arena. A compreensdo da relagdo
entre o teatro moderno e o capitalismo tardio no Brasil permite o alcance da evidéncia de que,
tal qual acontecera com a Alemanha e a Unido Soviética, a experiéncia das novas realidades
em territorio nacional e o conteudo delas decorrente passou a exigir uma linguagem estética
tdo revoluciondria quanto o tema que se propunha. Na criagdo dessa nova linguagem
engajaram-se os membros do Teatro Paulista do Estudante — TPE, dentre eles Gianfrancesco
Guarnieri, os quais desejavam um papel mais ativo na conjuntura nacional. Todavia restou
comprovado, com “Eles ndo usam black-tie”, que o exercicio de um papel efetivamente ativo
exigiria uma revolug@o no proprio fazer teatral.

Nao cabe neste instante um maior aprofundamento nesse assunto, que ja foi objeto
do capitulo segundo, dedicado ao que denominamos ‘“contexto ético”. Mas ¢ sabido que a
crise do drama, inclusive do drama produzido no Brasil, ndo era apenas uma crise de tema,
mas sobretudo uma crise de forma. Ou, em termos mais adequados ao real alcance da acepc¢ao
que se pretende conferir & questdo, uma crise de adequacgdo: novas tematicas exigiam, por
conseguinte, novas formas. Nesse interim, a produgdo artistica nacional passa a se apropriar,
no tratamento de suas novas tematicas — aquelas oriundas das novas demandas sociais — , de
novas formas de manifestagdo cultural. No campo do teatro, precursor da propagacdo da
forma épica no pais, essa crise de adequacao chegou ao extremo justamente com “Eles ndo
usam black tie”. O cerne da questdo ¢ que ndo parecia mais possivel conclamar a revolugdo
sob a forma dramaética. Era, pois, necessario promover um teatro verdadeiramente autoral,
com temas autorais que, inevitavelmente, haveriam de ser temas nacionais, voltados para as
questdes enfrentadas pelo Brasil. Esse teatro autoral, por seu turno, carecia de uma nova
estética, engajada o bastante para a veiculacdo das novas demandas e tematicas. Nascem
dessa urgéncia os Semindrios de Dramaturgia do Teatro de Arena. E com eles as teorias e as

praticas que demarcariam a guinada na produgao teatral nacional.

3.3. “Eu quis apenas fotografar o desastre...”"

Tratemos, pois, da forma épica em cena no territorio nacional, a partir da andlise

de obras especificas, a fim de apreender a sua esséncia e a sua articulagdo com a conjuntura

*! Augusto Boal, em “Revolugdo na América do Sul”
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vivenciada Brasil em meados do século XX. E sabido que a compreensio da forma épica
passa pela apreensdo de sua mise-en-scéne, naturalmente em virtude do fato de a concepgao
ter nascido a partir de experimentagdes praticas, notadamente, em seu periodo embrionario,
atribuidas a Maiakovski e Piscator. O subcapitulo precedente evidenciou que ¢ necessaria a
existéncia de um movimento social interessado na discussdo de problemas vitais para
defender o impulso criativo rumo a alteragdo dos mecanismos de producdo cultural. Eis a
razdo pela qual a crise do drama na Europa coincide com um periodo de rupturas e
reivindicagdes, especialmente na Unido Soviética e na Alemanha. Trata-se de uma questao
poética, mas também de uma questdo politica. No caso do Brasil, tendo a quebra das
oligarquias no governo Gettlio Vargas como marco inicial da articulagdo que conduziu a
conjuntura sociopolitica da década de 60, encontramos, num breve apanhado historiogréfico,
os movimentos camponés e operario, respectivamente. Todavia, por razdes que neste estagio
j& se afiguram Obvias, o capitalismo tardio fez com que ambos carecessem do peso e da
visibilidade politica que tiveram, por exemplo, os movimentos russo ¢ alemdo. De qualquer
sorte, quando caminhamos ao encontro das primeiras manifestagdes da forma épica em
territério nacional, encontramos, justamente, esses dois movimentos figurando como tema.
Passemos, pois, a andlise de algumas obras especificas, para melhor apreensao desse ponto.

Em 1960, quando da estreia de “Revolugdo na América do Sul”, a peca de
Augusto Boal surge como resultado do amadurecimento estético das propostas do Teatro de
Arena e do CPC, especialmente trabalhadas a partir da experiéncia de “Eles ndo usam black-
tie” e, sobretudo, dos estudos e das ligdes apreendidas no Semindrio de Dramaturgia do
Teatro de Arena, do qual participavam dramaturgos e estudiosos que ampliavam os debates
acerca da cena poética nacional:

Convidavamos para dar aulas quem conhecia certos temas mais do que nos,
como Sabato, que nos falava do teatro grego, Anatol Rosenfeld, que nos
introduzia o teatro alemdo, Décio de Almeida Prado, que nos contava a
historia do teatro brasileiro, José Renato e Ruggero Jacobi. Autores que ndo
eram do Seminario, como Jorge Andrade e Braulio Pedroso, vinham ler suas
pecas (BOAL, 2000: 150).

“Revolucdo na América do Sul” nasce, entdo, como uma leitura da forma épica
sob uma perspectiva dialética, tendo como tema a trajetoria de dois operarios em busca de um
aumento salarial. Os dois personagens centrais — José da Silva e Zequinha Tapioca —

representam tipos sociais especificos, quais sejam, o povo € o burgués em ascensdo, este

62



Gltimo apelidado, na trama, de “o anjo do imperialismo™**. O texto da pega, em si, ja contém o
seu aparato épico inasfastavel: apresenta-se sob a forma de narrativa. A partir do proprio
prologo comega-se a contar “a simples histéoria de um homem e sua virtude: José. Pleno
de esperanca e de bondade”. O titulo da Cena 1 da continuidade ao fluxo, ao elucidar “por
que motivo José da Silva pediu aumento de salario”. Percebe-se a evidéncia da utilizagcdo de
recursos textuais de intervengdes épica, acerca dos quais Benjamin destaca a capacidade de
literarizagdo do teatro, capacidade esta que se completa, entretanto, em cena, ou no instante
da cena. A comparagdo estabelecida entre o palco e o texto escrito ¢ proposta por Benjamin
da seguinte maneira:

O cartaz permanece como patriménio do teatro literarizado. ‘A literarizagao
significa a fusdo do estruturado com o formulado e permite ao teatro
vincular-se a outras instituicdes de atividade intelectual’. Essas instituicdes
incluem, por fim, o proprio livro. ‘As notas de pé de pagina e a pratica de
folhear um livro, para fins de comparacdo, devem ser introduzidas também
na obra dramatica’ (BENJAMIN, 2012: 89).

Benjamin destaca, entrementes, a fungdo do elemento épico nas manifestagdes
artisticas, deixando clara a esséncia dessa interven¢do: promover a interrup¢do da agdo
suscitando a atividade reflexiva. Ora, o que fazemos quando nos deparamos, apenas para
acompanhar o exemplo citado, com uma nota de rodapé? Vemos o fluxo narrativo ser
interrompido e dispomos de certo tempo para refletir acerca do que foi lido. Em cena, cartazes
e intervengoes, oriundas de outras manifesta¢des artisticas, no caso, exercem a mesma fungao.
Eis a razdo pela qual, segundo o autor, “as formas do teatro épico correspondem as novas
formas técnicas, o cinema e o radio” (BENJAMIN, 2012: 89).

Em “Revolucdo na América do Sul”, textualmente e em cena, verifica-se a
presenga de inumeras intervengdes épicas. A comegar pelo fato de que o texto possui um
narrador, figura responsavel por introduzir, comentar e encerrar a estoria. Possui, também,
uma introdug¢do, que noticia:

“Atencdo
muita aten¢cdo
aviso a populagdo
revolucdo
revolucdo
revolucdo
na América do Sul
cuidado minha gente
cuidado minha gente

20 imperialismo, enquanto personagem (real ou metafdrica), se faria presente, também, como sera demonstrado
adiante, em “Terra em Transe”, representado na figura da “EXPLINT”.
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que a revolugdo vai comegar”

Os titulos das cenas, em si, cumprem uma fun¢do narrativa, explicando e
explicitando, por exemplo, “por que motivo José da Silva pediu aumento de salario minimo”
(Cena 1) e a razdo pela qual “como vedes, tornou-se inadidvel a necessidade de uma
revolu¢dozinha” (Cena 4). Ademais, constantes sdo as intervengdes épicas realizadas por
meio da utilizagdo de cangdes, responsaveis por narrar, comentar e explicar a tematica da
peca. Cite-se como exemplo a “Cangdo na Feira”, a “Canc¢do do Povo que Esperava Dias
Melhores”, o “Hino do Povo que Morreu de Barriga Vazia” e a “Cangao do Vote em Mim”.
Titulos que, por si mesmos, traduzem a esséncia do capitulo (ou da “cena”, neste caso), a
semelhanca do que, no ambito da musica erudita, ocorre com a chamada sinfonia
programatica’>.

Um dos personagens da peca, chamado de “Jornalista”, comenta diretamente com

a plateia os fatos retratados sobre o palco, ao anunciar:

JORNALISTA - E agora, senhores telespectadores, vamos apresentar
a maior atragdo politica deste ano de eleicdes. Com vocés, dentro em
pouco, nada mais nada menos do que os dois candidatos a presidéncia
da Republica. Ambos estardo aqui assessorados pelos seus respectivos
segundos. Ai vem... o candidato do Partido ou Vai ou Racha. (Entra o
Lider, vai até ao meio do ringue, cumprimenta a plateia com os bragos
levantados.) Pode ir sentando no seu comer. (Onde ha um banquinho
usado pelos pugilistas.) E agora, em carne e osso, o candidato do
Partido Comando Sanitario (Frenético.), também conhecido como
Honestidade Futebol Clube. (Entram em campo os segundos dos dois
contendores. (Entram o Magro, completamente enfaixado, o
Milionario e, pouco depois, 0 Anjo da Guarda). Neste momento, tenho
a honra de apresentar aos senhores telespectadores, o juiz da partida, o
sr. Anjo da Guarda. Como todos sabem , Sua Senhoria ¢ o embaixador
de um pais tdo nosso amigo, mas tdo amigo, que resolveu financiar
todas as nossas campanhas eleitorais . Isso ja se tornou mais do que
um habito: ¢ uma verdadeira tradicdo da nossa vida politica. E agora,
espectador, tomarei a liberdade de dirigir algumas perguntas
indiscretas aos dois candidados, para que vocé (Dirige-se face a face a
José, que assiste o programa), eleitor, possa votar com a consciéncia
tranquila, certo de que estara servindo aos sagrados interesses da
nacdo. (Voltando-se para o Lider.) Senhor candidato. Qual serd o se u
programa politico caso venha a ser eleito Presidente da Republica?
(BOAL, 1986: 85).

* Considera-se “musica programatica”, no campo da musica erudita ocidental, a composig¢do que procura
expressar ou descrever uma ou mais ideias ndo musicais, imagens ou eventos. Por essa razdo, a musica
programatica guarda uma ligagdo com outras manifestagdes artisticas, como a literatura (especialmente e as artes
visuais. Em suma, trata-se de composi¢des que tendem a evocar acontecimentos extramusicais com meios

musicais.
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A trajetéria de José da Silva ¢ uma trajetdria eminentemente tragica. Mas
“tragica” ndo na concepgdo tradicional, catértica, e sim da tragédia moderna, anagnotica.
Tudo isso a principiar pelo fato de que José da Silva €, propriamente, o desenho caricaturesco
do povo, em meio as forgas sociais pelas quais ele termina vitimado. José da Silva
caracteriza-se, entdo, como anti-heroi, que encerra a sua trajetéria como vitima das relagdes
socioecondmicas vigentes. Em certa medida, afigura-se ingénuo (pois acredita na
possibilidade e na eficacia de uma “revolugdozinha”). N’outro giro, remete, também, a
caracterizagdo cOmica, por dar vasdo ao riso amargo representado pela figura do operario
brasileiro que, em busca de matar a fome, passa por hospital, cadeia, congresso nacional e
campanhas eleitorais. Nesse sentido, a “Revolu¢do” (na América do Sul) parece ser
justamente a fotografia de um desastre reproduzido por meio do riso subversivo (e
eminentemente dialdgico), acerca do qual discorreremos nos proximos capitulos. Porém
convém desde ja assinalar que se trata de um riso que, se por um lado ameniza (a dureza das
circunstancias), por outro conduz & reflexdo e ao convite & mudanca. E nesse sentido que, ao

final da peca, no epilogo, comenta o narrador:

“José é um que morreu.
Mas vocés ainda ndo.
Aqui acaba a Revolugdo.
La fora comega a vida;
e a vida é compreender.
Ide embora, ide viver.

Podeis esquecer a pega
Deveis apenas lembrar
que se teatro é brincadeira,
ld fora... é pra valer.”

O epilogo encerra o movimento €pico com o gesto interruptivo da acdo que, além
de demarcar o final do espetaculo, serve de admoestagdo, intensificando a sua finalidade
didatica: o narrador adverte que o que se v€ em cena € o que vive em “vida”, sendo que, ao
contrario do que se passa na pega, na existéncia real Jos¢ — que ¢ o proprio povo — ainda ndo

esta morto.
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No ano seguinte, 1961, estreia “Mutirdo em Novo Sol”*, de Nelson Xavier e
Augusto Boal. A peca ¢ considerada a primeira peca de teatro brasileiro a colocar a luta
camponesa em cena, ascendendo-a ao protagonismo. O movimento camponés, destarte,
abandona o meio rural e ascende ao protagonismo, deixando de servir ao teatro, quando
muito, como mero cenario (VILLAS BOAS, 2009: 69). Assim ¢ que a pe¢a narra o
julgamento do lavrador Roque Santelmo Filho, por “subversdo” e “incitacdo a desordem”. O
recurso do flashback € utilizado para a apresentagdo dos fatos, em meios aos quais emergem
comentarios e debates, durante a tribuna. A tribuna que €, como sabido, um recurso em si
mesmo ¢épico. Remete, pois, ao testemunho que, em forma de flashback, permite a
recuperagdo dos fatos, ndo apenas por meio de evidéncias meramente reproduzidas, como
também comentadas, aptas a incitar a reflexdo e a aproximar o espectador, cada vez mais, da
“verdade”.

Mutirdo em Novo Sol (ou “Julgamento em Novo Sol”) ¢ baseada na histéria real
de um camponés, em meio a uma revolta de lavradores ocorrida nas cidades de Jales e Santa
Fé do Sul, interior de Sdo Paulo, quase contemporaneamente a estreia da pega®. Do banco
dos réus, Roque narra os eventos passados, que sdo entremeados por comentarios e debates no
tempo do julgamento. Pensemos, desde ja, no carater “testemunhal”, que se fara presente,
também, em “Opinido”. Por meio das memorias de Roque Santelmo vivemos todo o histérico
da revolta coletiva dos lavradores arrendatarios, expulsos da terra pelo proprietario Coronel
Porfirio (prenome homdnimo ao de Diaz, politico de extrema direita de “Terra em Transe”,
acerca do qual discorreremos logo adiante). A saga consiste no relato da inodcua suplica dos
camponeses pela intervencdo da lei em sua causa, ao fim da qual, em um gesto coletivo,
saqueiam o armazém, fundam uma Unido e decidem lutar pela terra. Em resposta, Policia,
Exército, Igreja e burocratas do Estado se aglutinam em torno do Coronel Porfirio para

manter “a ordem”. Ao fim do julgamento, Roque ¢ condenado pela Justiga, em sua

** A pega ¢, também, chamada de “Julgamento em Novo Sol”, conforme referéncia feita por Augusto Boal, em
Hamlet ou o Filho do Padeiro (2000: p. 203).
3% «A figura de Roque ¢ inspirada no lider camponés Jofre Correa Neto, que em 1959 protagonizou um enorme
levanter de lavradores nas cidades de Jales e Santa Fé do Sul, interior de Sdo Paulo. Foi um movimento mais ou
menos espontaneo de colonos expulsos sumariamente das terras arrendadas onde viviam e plantavam. O
proprietario desejava criar gado de forma extensiva ali e, indifeente ao apelo dos lavradores, queimava casas e
expulsava a balas os que resistiam em sair. Estimulados por J6fre e correndo risco de vida, muitos
camponeses escolheram ficar e resistir. Em grandes grupos arrancavam sistematicamente o capim
plantado pelos jaguncos do proprietario em suas quadras. A revolta, que ficou conhecida como ‘Arranca
Capim’, ganhou destaque nacional e J6fre tournou-se referéncia como agitador em um pais que via crescer
exponencialmente os conflitos no campo, apesar da alardeada modernizacdo em marcha” (TOLEDO;
RIBEIRO, 2016: 6)
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parcialidade de classe. A resposta a condenagdo de Roque vem por meio do gesto coral dos

lavradores presentes na tribuna, que se levantam e entoam a cancao do “Arranca Capim”:

“Chegou a hora
Da casa do pobre
Ser pouca mas pobre
De ter a palavra
O homem que lavra
Do amor sendo nosso
Ser nossa tambem a cangdo

Chegou a hora
Da gente ser livre
Sou eu quem labuto
E meu o produto
Sou eu quem opino
E meu o destino
E nosso bem nosso esse chdo...’

’

A semelhanca do que ocorre em “Revolugio na América do Sul”, a musica
aparece na peca como gesto épico que, sob a forma programatica, revela cangdes cujos titulos
carregam em si fragmentos da semantica global da obra, a exemplo da “Cangdo da
Semeadura”, da cangdo “A Justica Tarda Mas ndo Vem” e da simbolica “Arranca Capim”. E
possivel afirmar, assim, que cada cancdo revela e comenta um capitulo da saga, costurando os
relatos do narrador-protagonista num argumento-sintese que perpassa a emaranhado das
cangdes em cena.

Ao fim da peca, o tom do epilogo, gesto interruptivo da agdo que também emerge,
tal qual em “Revolucdo na América do Sul”, como aviso, ¢ dado pelo her6i épico Roque
Santelmo, que didaticamente encerra a trama afirmando na tribuna a propor¢do coletiva — de
classe — que o evento ganhou: “Senhor Juiz, essa gente ndo para nunca” (XAVIER, 2015, p.
79).

No campo do cinema, a musica e o recurso do flashback sdo os elementos épicos
condutores da narrativa do filme “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, que apresenta, a um
sO tempo, 0 movimento camponés e 0 movimento operario em cena, trazendo a baila a crise
social e politica de Eldorado (pais imaginario) e, mais especificamente, da pequena provincia
de Alecrim. As memorias do personagem protagonista (Paulo Martins) guiam a narrativa que

principia e se encerra com a cena fatidica de sua morte. Os personagens do filme exercem, por

67



seu turno, fungdes sociais especificas, que coroam alegoricamente figuras representativas da
politica de extrema direita (Porfirio Diaz), da lideranga populista (Vieira), da burguesia
progressista (Fuentes), do capitalismo internacional (EXPLINT), da manifestacdo sindical
(Jeronimo) e do proprio “povo” (personagem andnimo). O momento apice do encontro dessas
forgas simbolicas ¢ percebido num bloco narrativo que Ismail Xavier denomina, em sua
analise acerca do filme, “Encontro do lider com o povo” (XAVIER, 1993: 48). No bloco, ¢
possivel notar a presenca de inumeros recursos épicos de distanciamento, notadamente
demarcados com o direcionamento da fala dos personagens diretamente a cdmera, como se
falassem, diretamente, ao espectador. A sequéncia-sintese ¢ descrita e analisada por Ismail
Xavier nos seguintes termos:

Um jovem militante atira para o ar e o siléncio se instala, na quadra e no
filme. Sara repete a intimagdo: “Fala Jeronimo”. O velhinho com pose de
senador reitera, com ar paternal e gesto enfatico: “Fala, meu filho, vocé é o
povo... fala”. Jerébnimo ¢ definido pela equipe de Vieira como “o povo” e o
centro da cena lhe € concedido. Inseguro, ele olha direto para a camera para
confessar a sua perplexidade diante da crise e concluir que espera as ordens
do Presidente. De repente, Paulo avanga para o procénio e tapa a boca de
Jer6nimo (repressivo como o fora com o lider camponés). Olha firme para a
camera (ndo para os que estdo em volta) e lanca a sua maior provocagao:
“Esta vendo quem ¢ o povo? Um analfabeto, um imbecil, um despolitizado.
J4 pensou no Jer6onimo no poder?”. Reagindo as palavras de Paulo, um
homem em trapos emerge da multiddo e conquista seu proprio espaco até o
centro da cena. Pede a palavra e faz seu discurso contra Jerénimo, que faz a
politica autorizada mas ndo ¢ o povo, “o povo sou eu que tenho sete filhos e
ndo tenho onde morar”. Ou seja, fora da representacdo politica o povo
“verdadeiro” s6 pode ser nomeado pela condi¢do de miséria. (...) A
interrupcio do comicio e outras instincias de “fala direta” configuram
uma interac¢ao entre drama e comentario onde, de formas variadas, ha a
procura de uma discussio conceitual do que se encena (XAVIER, 1993:
48-49). (grifamos).

Para além da discussdo conceitual do que se encena, na forma pontuada por
Xavier, percebe-se ainda um distanciamento decorrente da quebra da ilusdo ocasionado pelo
gesto da fala direcionada a cdmera: os personagens rompem a extensao ficticia ao convocar o
espectador a cena, provocando a reflexdo. Como o filme apresenta um diagndstico geral do
pais na década de 60, com personagens que figuram e condensam elementos centrais da
realidade brasileira no periodo, o gesto interruptivo exerce uma funcdo dialética e dialdgica,
acentuando o carater didatico da obra filmica.

A musica, por seu turno, também exerce uma fun¢do épica essencial em “Terra
em Transe”, seja por meio da banda sonora (ndo diegética), seja por meio da cangdo

(diegética), seja por meio da alusdo que a ela se faz como instrumento de reivindicagdo e luta.
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O recurso ¢ utilizado na trama de maneira recorrente, com uma trilha sonora que mescla
musica erudita, ruidos de cantos populares e som de metralhadoras (muitas vezes
simultaneos) como recurso para intensificacdo da tensdo narrativa. A cangdo, por seu turno,
marca de maneira enfatica o gesto social elementar da narrativa. Assim ¢ que musica e canto,
em seu sentido corrente (musical), t€ém uma participacdo expressiva no engendramento de
sentido e no processo de demarcagdo narrativa do filme. Na abertura, os cantos em ioruba
fornecem elementos para uma possivel localizagdo geografica de Eldorado. Ao final do
primeiro discurso de Diaz, quando sua figura se compde diante do espectador, um famoso
segmento de “O Guarani” acompanha o enquadramento que sabota a imagem do lider diante
do povo (a camara baixa deforma o seu rosto e revela, por detrds da pompa, o seu lado
grotesco). Esse mesmo segmento da dpera de Carlos Gomes servira, por anos, de prefixo ao
programa de radio “A Voz do Brasil”, cuja fei¢do autoritaria se reafirmou no regime militar
(XAVIER, 1993: 50). No instante da ruptura, afetiva e politica, do protagonista Paulo com o
lider Porfirio Diaz, trechos da opera Otelo, de Verdi, dramatizam o embate, amplificam os
gestos e ddo ressonancia ao melodrama (XAVIER, 1993: 50). Uma bossa nova, cantada
baixinho, sinaliza, num gestus dialdgico, a falsa sensacdo de bem estar em meio a crise
politica da provincia. Um par de versos, na voz em off de Sérgio Ricardo, relembra, em meio
a trama, que “a praga ¢ do povo/como o céu ¢ do condor”. Os versos da cangdo, inspirados no
poema de Castro Alves, comentam ironicamente o encontro em que Paulo ¢ apresentado a
Vieira. As referéncias intratextuais da relacdo cangao/resisténcia emergem, no epilogo, na

frase-tema de Paulo Martins: “Eu preciso cantar...”.

3.4. Ecos épicos de “Opiniao”

A forma épica ndo busca apresentar apenas, sobre o palco, as relagdes humanas,
mas objetiva tratar, propriamente, das determinantes sociais dessas relagdes. Por outro lado,
sabe-se que ela possui como intengdo a elevacdo da emocdo ao raciocinio, o que justifica a
necessidade da quebra da empatia, a ser efetivada por meio do distanciamento. Dentro desse
proposito, foram desenvolvidos por Brecht diversos recursos literarios e cénicos para a
concretizagdo do distanciamento, fazendo nascer a criagdo de tipologias e recursos especificos

para promogdo de uma percepgao politica da realidade retratada em cena’®. Antes de adentrar

% No momento oportuno deste estudo, consideragdes mais aprofundadas serdo tecidas a respeito do conceito
brechtiano de distanciamento, que, para Brecht, “néo é apenas um ato estético, mas sim politico: o efeito de
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esse quadro teorico, acerca do qual discorreremos no tempo oportuno, tratemos dos elementos
€picos comuns as trés obras anteriormente analisadas, os quais apontam os caminhos dos ecos
épicos de “Opinido”, presentes nos rastros das duas pegas que o antecederam e sintetizados na
obra filmica que o sucedeu em dois anos, o que justifica, por suposto, a escolha dessas obras.

O primeiro elemento a ser tratado diz respeito a tipologia do heroi e a concepgao
do tragico inscrito nessas trés obras. Razdo assiste a Raymond Willians quando afirma que
“as variagdes da experiéncia tragica ¢ que devem ser interpretadas na sua relacdo com as
convengdes e as instituigdes em processo de transformacgdo” (WILLIANS, 2002: 70). E aqui
que encontramos a demarcagdo do contexto socio-historico que recepcionou as obras de que
tratamos e o advento — neste caso, especificamente no Brasil — da forma épica. Assim ¢ que
nos parece possivel afirmar que a condi¢do tragica elementar da estética épica (brechtiana) ¢ a
faléncia das relagdes humanas e a deformada engrenagem social opressora de determinadas
camadas, que, sem o devido cuidado, arriscamos chamar de “minorias™’. Nesse interim, o
her6i moderno (ou “romanesco”, se quisermos invocar Lukécs) ¢, justamente, o herdi da
tragédia moderna, que ndo ¢ demarcada pela existéncia do herdi a mercé do plano divino, até
a morte, mas fundamentalmente pelas relagdes sociais nas quais ele se encontra inserido,
assim como pela sua forma de reagir a elas. Encontramos destarte, num primeiro momento,
um sentido do tragico cultural e historicamente condicionado que se revela por meio do herdi.
No drama moderno, o heroi tragico encontra-se subjugado ndo a vontade dos deuses, mas a
sua realidade, pois “ndo ¢ a justica eterna, no sentido hegeliano, que ¢ afirmada na questdo
tragica, mas antes o0 movimento geral da historia, numa espécie de transformagdes decisivas
da sociedade” (WILLIANS, 2002: 57). Assim, encontramos um heroi ndo necessariamente
elevado, mas, do contrario, inscrito na figura do cidaddo comum, individualizado, solitario e
vitimado pela sua conjuntura.

O herdéi de “Revolucdo na América do Sul” ¢ José da Silva, ingénuo operario,
figura caricaturesca do povo que se revela na imagem do protagonista que atravessa as 15
cenas da peca lutando por um prato de comida. Por meio de José da Silva revela-se a tragédia
social do povo assalariado, oprimido pelas forgas do sistema. Apos a luta por comida e alguns

embates morais com os detentores do poder, Jos¢ da Silva morre de barriga vazia, em

estranhamento ndo seprend e auman o v a percep¢do ou a um efeito comico, mas a uma desalienagdo
ideologica” (PAVIS, 2008: 306).
7 A compreensio deste aspecto ¢ fundamental para a apreensdo do didlogo entre o “Opinido” e o Romance de
1930, do qual falaremos adiante, e sobretudo para o entendimento da articulagdo entre as poéticas da voz e as
poéticas que ddo voz, em sua relagdo elementar com as “minorias”. Por sua importancia, a elas reservaremos um
capitulo inteiro, no ambito do qual serdo registradas as thesis e hypothesis deste trabalho.
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circunstancias curiosas, antes de consumir a tdo esperada refeicdo. O heroi de “Mutirdo em
Novo Sol”, por seu turno, ¢ Roque Santelmo Filho, o camponés engajado, lider da rebelido.
Por meio de Roque, revela-se a tragédia social dos lavradores, destituidos de suas terras apos
anos de trabalho. Ao contrario de José da Silva, Roque ndo termina morto, porém, condenado,
ja que deseja a liberdade, mas ndo a troco de barganha®® (VILLAS BOAS, 2009: 80). Por fim,
chegamos a figura de Paulo Martins, poeta e jornalista, preso num conflito de interesses
artisticos, politicos e morais, representados pelo embate entre Vieira, o lider populista, e
Porfirio Diaz, o lider de extrema direita, que acaba por tomar o poder. A tragédia que se
revela por meio de Paulo ¢ o drama do intelectual revolucionario, em meio as relagdes de
poder. O heroi, envolvido com a politica, entra em crise com a sua pratica poética, chegando a
crer que “as palavras sdo inuateis”, ja que acredita que a sua poesia pretensamente
revolucionaria tem pouca ou nenhuma possibilidade de alterar o estado das coisas, embora se
sinta investido, as vezes, na heranca dos ‘“bons poetas revolucionarios, como aqueles
romanticos do passado”. A dramatizacdo do cotidiano de Paulo Martins traz a baila ndo
apenas a forma e a utilidade social da producao simbolica do artista engajado (que por vezes
se perde num romantismo de evasdo), mas, sobretudo, a distancia que as vezes se forma entre
o intelectual engajado e o povo, e que separa Paulo Martins (que poetisa sobre a fome) de
José¢ da Silva (que sucumbe a fome). Um cendrio que parece suficientemente retratado num
poema de Ferreira Gullar, intitulado “O actcar”. No poema, o poeta discorre sobre ciclo do
acucar “puro e afavel” que adoca o seu café durante uma manha em Copacabana, enquanto
reflete sobre a trajetéria dos “homens que morrem de fome aos 27 anos”, para plantarem e
colherem a cana que viraria 0 mesmo agucar.

A caracterizagdo tipica dos trés herdis modernos das obras analisadas ¢ o fato de
se apresentarem como resultado de sua circunstincia social. Nao existe uma hamartia da qual
decorra uma puni¢do divina, mas antes uma condi¢do historica irrenuncidvel. Ao mesmo
tempo, embora sejam os herdis, em suas existéncias, individualizados, h4 neles a
representacdo (quase alegorica) de tipos sociais especificos, o que, de certo modo, transforma
o her6i num heroi coletivo, que ndo vive apenas dramas individuais, mas situagdes faticas
derivadas de uma conjuntura socio-historica que acomete milhares de individuos situados na
mesma condicdo. Ou seja, em que pese ao fato de os herdis, em si mesmo considerados,
estarem em primeiro plano, a narrativa ndo permanece submetida a sua subjetividade, como

se se restringisse aos seus conflitos individuais, pois constantemente os herois sdo situados

38 . . C o~ .
A “barganha”, no caso, era a recuada do movimento dos lavradores, pois a condi¢do para a liberdade de Roque

era justamente o abandono das terras ocupadas pelos trabalhadores rurais.
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numa dimensdo coletiva, que faz com que os seus posicionamentos reflitam as vozes das
categorias sociais neles representadas. Existe uma diferenca entre a experiéncia existencial do
tragico (subjetiva) e a sua experiéncia conjuntural (objetivada por uma circunstancia socio-
historica especifica)’”. E o herdi moderno, por seu turno, é subjugado as relagdes sociais
vigentes. No caso das obras analisadas, encontramos em Jos¢ da Silva o movimento operario,
em Roque Santelmo Filho o movimento camponés e em Paulo Martins a classe artistica
engajada, formando, alids, 0 mesmo tripé presente em “Opinido”, respectivamente nas figuras
de Z¢ Keti, Jodo do Vale e Nara Ledo. Trata-se, pois, de herois reféns da tragédia brasileira de
meados do século passado, reais em sua invisibilidade, razdo pela qual o seu destino fatidico
ndo esta na sentenca da morte, mas na indiferenga em relacdo a sua tragicidade, por serem
vitimas de “eventos que ndo sdo vistos como tragicos” pois “estdo profundamente inseridos
no padrdo da nossa propria cultura: guerra, fome, trabalho, trafego, politica” (WILLIANS,
2002: 73). Vinha dai, por suposto, a for¢osa crenga que se tinha, no periodo, no nascimento de
uma nova civilizagdo nos tropicos, com o avango do imaginario milagre econdmico, a
despeito das desigualdades sociais e da fome e da miséria existentes. Tudo isso decorre do
fato de “a definicdo da tragédia como dependente da historia de um homem de posi¢do” ser
justamente uma tal alienacdo que faz com que algumas mortes (tanto no sentido real quanto
figurado) importem mais do que as outras, sendo a posi¢ao social a verdadeira linha divisoria
(WILLIANS, 2002: 74). Essa definicao da tragédia atrelada aos valores estabelecidos em uma
determinada época faz nascer a insurgéncia do herd6i moderno que, mesmo em sua
invisibilidade, faz-se portador de um discurso, revelado no testemunho da tragicidade dos
tipos sociais por ele representados.

O testemunho ¢, justamente, o segundo elemento a ser tratado, dada a sua
importincia na preservacdo historica dos fatos e na propagagdo das vozes dos herdis
invisiveis. Trata-se, pois, como ja se disse, de um recurso €pico por exceléncia: seja por meio
do flashback, seja por meio do depoimento em tribuna, seja por meio do discurso
autobiografico indireto, diluido no pacto ficcional. O elemento basico do testemunho ¢ a

recordagdo, impregnada, no caso da arte testemunhal, por questdes éticas e estéticas. A

39 Peter Szondi assinada que “se a tragédia grega havia mostrado o herdi em luta tragica com a fatalidade e o
drama do classicismo havia tomado por tema os conflitos da relagéo intersubjetiva, aqui s6 é apreendido o
momento em que o homem indefeso é surpreendido pelo destino” (SZONDI, 2001: 70), referindo-se ao drama
existencial na obra de Maurice Maeterlinck. No caso do herdi moderno, sobretudo aquele situado em obras nas
quais emerge a forma épica, o foco do tragico recai sobre as circunstancias socio-historicas determinantes da
condigio do herdi. Assim, é o ser social que passa a determinar o pensamento (e ndo o contrario). E por essa
razdo que Brecht, exemplifica Szondi, “toma a objetividade em que os lavradores de carvdo’ silesianos
apareciam ao pesquisador social de Hauptmann e a transfere da contingéncia do tema para a estabilidade
institucional da forma” (SZONDI, 2001: 133).
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testemunha ¢ aquela que dé voz aquele que estd impossibilitado de falar, ainda que se trate de
si mesmo. Nio € raro, nesse sentido, termos noticia da literatura testemunhal associada a fatos
historicos tragicos ou a eventos catastroficos.

Nao héa davidas quanto a assertiva de que o testemunho, ao mesmo tempo,
“expressa” e “manifesta”. Serve, ainda, de base para o veredicto por meio da fala daquele que
assiste ou atesta um ato/fato importante. Mas o que, exatamente, de “épico” existe no
testemunho? Ou, ainda, no gesto daquele que presta um depoimento? Sabe-se que, a priori, o
que importa na testemunha ¢ o que ¢ dito por meio dela. Essa ¢, ao menos, a definicdo
classica do termo, utilizada, sobretudo, nos tribunais, quando o que se encontra em jogo ¢ a
valoracdo do testemunho como prova, que objetiva conduzir a verdade. Todavia, num século
tdo confessional quanto o nosso — como bem nos lembra Foucault — o testemunho parece
carregar consigo qualquer coisa acerca da propria testemunha, do sujeito agente daquilo que
se confessa. Decorre dai o fato de a literatura de testemunho colocar em cena ndo apenas algo
que se diz, mas também o “quem” existente por detras desse dizer, que revela em sua
confissdo (aspecto subjetivo) um testemunho (aspecto objetivo) que torna possivel a
dramatizacdo de uma experiéncia. No caso dos hero6is das obras ora analisadas, o que se
verifica ¢ a dramatizacdo de uma experiéncia coletiva. Eis a razdo pela qual o teor
confessional ndo se resume a subjetividade inerente as chamadas “escritas de si”, mas
encontra-se num plano alegorico, que traz a cena vozes marginalizadas que reivindicam o seu
espaco de fala. Nas obras analisadas, percebemos, como ja se disse, a presenga de vozes
advindas do campo, das fabricas e da classe artistica. E ndo parece ser menos verdade a
evidéncia de que, a luz da conjuntura entdo experimentada, os testemunhos chegavam a
adquirir um teor autobiografico. Mas tratava-se — e trata-se — de uma autobiografia que ndo se
sustenta na auséncia do pacto ficcional (ou na presenca do pacto autobiografico), e que parece
adquirir, por esse motivo, os contornos do que se denomina autofic¢do, no sentido conferido
por Doubrovsky (1977) ao termo. Philippe Lejeune (LEJEUNE, 2008: 15) sustenta que os
discursos ficcionais — inclusive aqueles que implicam uma escrita de si — ndo se distinguem
dos discursos autobiograficos pelo grau de sinceridade, mas sim por um pacto prévio
estabelecido entre o autor e o leitor (o pacto autobiografico), por meio do qual o nome préprio
da pessoa e o discurso articulam-se, conduzindo a uma identidade entre o autor (aquele cujo
nome encontra-se estampado na capa do livro, por exemplo), o narrador € o personagem
(LEJEUNE apud GOUVEIA, 2016: 134). Assim, as condigdes para se distinguir o pacto

autobiografico do pacto ficcional encontram-se na coincidéncia onomadstica, que legitima a
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confianga do leitor e responsabiliza o autor por aquilo que emerge no texto. Embora seja a
coincidéncia onosmatica uma circunstancia do espetaculo “Opinido” (encenado por “pessoas-
personagens”) e a identidade historica a circunstancia de “Mutirdo em Novo Sol”, o que
observamos nessas obras, assim como em “Revolucdo na América do Sul” e “Terra em
Transe”, sdo alegorias coletivas, representativas de uma autofic¢do. A autofic¢do, tal qual
concebida por Doubrovsky, configura-se como género que mescla as categorias da
autobiografia e da ficcdo numa mesma narrativa, confiando “a linguagem de uma aventura a
aventura da linguagem” (DOUBROVSKY, 1977: 10). Trata-se, entdo, da ficcionaliza¢do de
fatos reais, a exemplo, para sermos precisos, do que se verifica em “Mutirdo em Novo Sol”,
obra na qual encontramos a dramatiza¢cdo da historia real do lider camponés Jofre Corréa
Netto. Assim, o que encontramos nas trés obras analisadas, assim como em “Opinido”, ¢
aquilo que parece ser antes a ficcionalizacdo de histérias coletivas, que ndo parecem
representar outra coisa sendo as relacdes sociais, entdo vigentes, sobre o palco. Eis de onde ¢
possivel extrair a carga gestual do testemunho (no plano conceitual), caminhando
paralelamente a carga gestual dos recursos utilizados para propagacdo do testemunho (no
plano estético).

Esse testemunho autoficcional nos remete a um terceiro aspecto que nos aproxima
dos ecos épicos de “Opinido”. Trata-se da “arte-verdade”, por meio das quais historias reais
sdo conduzidas a cena, seja por meio da literatura (jornalistica ou sob a assinatura do pacto
autobiografico/romanesco), seja por meio do cinema ou do teatro. Principiemos pela
delimitagdo do que aqui conceituamos “arte-verdade”, para melhor compreender esse aspecto.
Chamamos de “arte-verdade” as manifestagdes artisticas que trazem a cena historias reais,
assumindo (parcial ou integralmente) os contornos de uma ficcdo. Nao sdo, assim, pautadas
na verdade, mas na verossimilhan¢a. Muitas vezes na verossimilhanga critica apta a incluir na
cena poética o posicionamento do autor. No caso da Literatura, poderiamos pensar, por
exemplo, na encenacdo ficcional de personagens dotados de vida real e na escritura de painéis
historicos de determinadas épocas e/ou de determinados acontecimentos. “Liberdade” (1981),
de Silviano Santiago, e “Boca do Inferno” (1989), de Ana Miranda, por exemplo, sdo obras e
autores que revisaram a histdria oficial, em narrativas que se encontram inseridas no que se
denomina “Romance Historico”. Ademais, ja tratamos, no capitulo dedicado ao contexto
estético, das obras literarias que marcaram a metade do século XX por abarcarem, em si, a
conjuntura que lhes foi contemporanea (lembremos de “Quarup” e de “Pessach”). Em certa

medida, essa releitura da histéria oficial aproxima a “arte-verdade”, nesse sentido, da

74



“literatura testemunhal”, pois ndo raramente ¢, também, pautada em memorias. Porém, ndo ¢é
nossa inten¢ao um aprofundamento nesse ponto, no ambito do qual poderiamos problematizar
conceitos como “literatura-verdade” e tratar ainda da literariedade de textos jornalisticos.
Saltemos, pois, para o campo do teatro, a fim de invocar uma no¢ao que pode ser atribuida,
embora ndo exclusivamente, a Augusto Boal. Foi Boal quem mencionou (e disso trataremos
adiante), na génese do espetdculo “Opinido”, o seu desejo de fazer “teatro-verdade”, nos
moldes do “cinema-verdade”, que espelhava a propria vida. “Opinido” retrataria fielmente
esse proposito, mas anos antes ele ja restaria impresso, numa cocriagdo de Augusto Boal,
“Mutirdo em Novo Sol”. No artigo intitulado “Mutirdo em Novo Sol: experimentalismo
politico no teatro brasileiro” (TOLEDO, Paulo; NEIVA, Sara, 2015), encontramos a descri¢ao
do projeto da peca, que teve inicio com o encontro entre Jofre (personagem que inspirou a
peca, lider da rebelido ocorrida em Santa Fé do Sul) e os integrantes do Teatro de Arena, em
janeiro de 1961, logo apo6s o lavrador ser libertado da prisdo. Apos, ainda em 1961, a peca foi
montada na Conferéncia Estadual de Trabalhadores Agricolas do Estado de Sdo Paulo, com
direcdo de Chico de Assis e, em seguida, foi levada a Belo Horizonte, para montagem no
histérico I Congresso Nacional de Lavradores e Trabalhadores Agricolas do Brasil, que
reuniu as maiores liderangas camponesas do periodo, como Francisco Julido (principal nome
das Ligas Camponesas), além do proprio Jofre e algumas figuras do cendrio politico
brasileiro, como o primeiro-ministro Tancredo Neves e o presidente Jodo Goulart (VERA
apud TOLEDO e NEIVA: 70-71):

Ali, o espetaculo foi apresentado para cerca de quatro mil lavradores
como parte das discussoes e debates do Congresso (SANTOS, 1962, p.
174). Dessas apresentagdes participaram, entre varios outros, Juca de
Oliveira, ator do Arena na época, o jovem cineasta Eduardo Coutinho e
Gianfrancesco Guarnieri, para quem Mutirdo em Novo Sol foi a realizagdo
de maior significado do departamento teatral do CPC paulista
(BARCELLOS, 1994, p. 226). (VERA apud TOLEDO e NEIVA: 71).

A esséncia épica do “teatro-verdade” prescinde, por sua obviedade, de maior
elucidacdo. Trata-se, pois, de um teatro que objetiva ndo apenas a encenacdo da realidade
sobre o palco, mas a promogdo de uma interagio viva entre a arte ¢ a vida. E exatamente essa
interagdo que aconteceria, anos depois de “Mutirdo em Novo Sol”, no espetaculo “Opinido”,
em 1964. Ao contrario do campo tedrico do teatro, onde ndo encontramos, nos dicionario,
uma definicdo especifica para o conceito, no campo do cinema, do qual foi importado,
localizamos em obras como o “Dicionario de Teatro Teodrico e Critico de Cinema”, de

Aumont (2003), a seguinte defini¢do:
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A expressdo foi proposta por Edgar Morin e Jean Rouch no Manifesto
publicado por ocasido da distribui¢do de seu filme Chronique d’un été
(1960). Tratava-se de propor um novo tipo de cinema documentario
utilizando, a exemplo dos cineastas americanos em torno de Robert Drew e
dos cineastas canadenses da ONF, as novas técnicas leves. Ndo se tratava
apenas de uma evolu¢do, mas de uma nova atitude estética e moral: os
cineastas participam da evolucdo da pesquisa e da filmagem, eles ndo
procuram esconder a cAmera nem o microfone; eles intervém diretamente no
desenrolar do filme, passando do estatuto de autores ao de narradores e de
personagens. Correlativamente, a caAmera € concebida como um
instrumento de revelacio da verdade dos individuos e do mundo. E
também, portante, como pesquisa sobre o mundo real que o cinema-verdade
pretende se opor ao cinema de fic¢do (...). (AUMONT, 2003: 51). (grifamos)

A esséncia da “arte-verdade” relaciona-se a memorias, testemunho, dramatizagao
da experiéncia e, sobretudo, a procedimentos cujo pressuposto ético fundamental ¢ o de “dar
voz” as vozes silenciadas. Para tanto, os recursos narrativos passam por entrevistas,
intervengdes diretas do autor e outros recursos de distanciamento que, a0 mesmo tempo em
que buscam promover o distanciamento épico necessario ao exercicio do juizo critico,
objetivam promover a aproximacdo entre a obra e os seus espectadores, por meio de um
contato quase visceral, em determinadas conjunturas. E por essa razio que encontramos — e
aqui chegamos ao quarto e ultimo dos ecos épicos de “Opinido” aqui abordados — um ponto
nevralgico de aproximacgao entre palco e plateia em meados do século passado: a cangdo.

Especialmente no teatro épico, a funcdo da musica ¢ abordada de maneira
meticulosa a partir das reagdes e atitudes que ela desperta no espectador. Com efeito, a
musica, por vezes, exerce uma fungdo puramente dramadtica, servindo antes como elemento
intensificador da catarse, atuando, destarte, no campo da emoc¢do. Pensemos, por exemplo,
nas trilhas sonoras de filmes hollywoodianos que, compondo a cena, conduzem-nos a alegria
ou a tristeza. Entretanto, outras vezes hd em que a musica exerce um papel eminentemente
épico, especialmente por engendrar-se aos demais elementos da narrativa, a eles se agregando
ou sobre eles comentando, no exercicio de uma fung¢do que outrora pertencera ao coro, no
teatro grego. Para além desse aspecto, discorremos outrora sobre a capacidade de alcance da
musica popular brasileira em relagdo ao povo e sobre a forma como, especialmente entre as
décadas de 60 e 80, ela serviu como porta-voz da resisténcia e do protesto. Diretamente ligada
aos meios de comunicagdo de massa, sobretudo ao radio, a cang¢do popular, extravasando a
dimensdo do entretenimento, exerceu, especialmente na conjuntura da ditadura militar no
Brasil, o seu potencial critico, manifestamente expresso nos famigerados Festivais de Musica
Popular Brasileira do periodo e nas dramaturgias musicais dotadas de inquestionavel

engajamento.
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Nesse sentido, sera abordada a presenca da musica nas obras analisadas — e mais
especificamente, in casu, da cangdo popular brasileira — sob, pelo menos, trés perspectivas, a
saber, quanto a esséncia, quanto a funcdo e quanto ao carater instrumental. Quanto a esséncia,
verifica-se que a canc¢do aproxima-se do povo (dai ser, na linguagem corrente, chamada de
“cancdo popular”) em virtude da sua capacidade de assumir uma variedade multipla de
fisionomias e de alcancar a sociedade como um todo: “letrada e ndo letrada, prestigiada e ndo
prestigiada, profissional e amadora” (TATIT, 2004: 11). Esse aspecto justifica a capacidade
que possui a cang¢ao de transmitir mensagens ao povo, numa linguagem que pertence ao povo,
e por meios que viabilizam o seu rapido e democratico acesso. Quanto a fungdo, percebemos
que a cangdo, no interim das outras manifestacdes artisticas com as quais dialoga, ¢ capaz de
comentar a narrativa, engendrar o enredo e sintetizar o protesto. E, pois, por essa razio que,
justamente a partir da metade do século XX, comeca-se a verificar a utilizacdo da can¢do no
teatro (no teatro musical de protesto, especialmente), em dramaturgias musicais e, inclusive,
em shows dotados de literariedade, nos quais se verifica o didlogo constante entre poesia e
cangdo, a exemplo do trabalho desenvolvido, desde entdo e até o momento presente, por
Maria Bethania. Por fim, quanto ao seu carater instrumental, percebemos a utilizagdo da
cangdo como mecanismo de epicizagdo da narrativa, quando, em face de sua natureza
polissémica, ¢ pode ser utilizada para acarretar o distanciamento, por exemplo por meio da
ironia, que, ao acarretar o riso, como leciona Bergson, provoca uma certa “anestesia do
coracdo” (Bergson apud Rosenfeld: 157). Todavia, para além de figurar como recurso literario
de distanciamento, a can¢do também assume o papel de recurso cénico-musical, j& que “um
dos recursos mais importantes de distanciamento ¢ o de o autor se dirigir ao publico através
de coros ¢ cantores” (ROSENFELD, 1965: 160).

Em “Revolu¢do na América do Sul”, “Mutirdo em Novo Sol” E “Terra em
Transe”, na aproximagdo de um dos ecos €picos elementares do “Opinido”, a cangdo comenta
o texto, se posiciona diante dele e a ele atribui novos horizontes. Basta recordar a “Cangao do

2940

povo que espera dias melhores”™, com a sua conotacdo irdnica; a can¢do do “Arranca

9941 9942

capim™’, com a sua conotagdo de resisténcia; e a cangdo “A praga ¢ do povo”™'’, com a sua

conotagdo de protesto. Nesse sentido, a cangdo assume a missdo de narrar a histdria, valendo-

0 «Apertem mais o cinto/ remendem um pouco as calgas/ porque dias melhores virdo./ Rezem uma oragio/
assistam o futebol/ cantem uma cangéo/ porque dias melhores virdo./ Esquecam de comer, de rir e de vestir/
porque dias melhores virdo./ (...) Quem espera sempre alcanga/ E bom esperar sentado/ porque assim nio cansa”.
1 «“Chegou a hora/ da gente ser livre/ Sou eu quem labuto/ E meu o produto/ Sou eu quem opino/ E meu o
destino/ E nosso bem nosso esse chio/ Arranca capim!”.
#2 «A praga é do povo/ Como o céu ¢ do condor/ J4 dizia o poeta/ Dos escravos lutador/ Outro poeta dizia/ Que
até o mar se levanta/ Quando na praga em festa/ E 0 povo quem canta”.
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se da natureza polissémica do signo musical, e comenta epicamente a a¢do, conferindo-lhe,
ainda, um pano de fundo.

E nesse comenos, sob o pano de fundo da recém-instauragdo da ditadura militar
no Brasil, que herdis modernos, testemunho, teatro-verdade e can¢do anunciam os ecos épicos
do espetaculo “Opinido”, que traria a cena teatral, musical e literaria nacionais historias
contadas em verso e musica, numa dramaturgia hibrida que conduziu as reivindicacdes de

uma nac¢ao (ou, mais acertadamente, de uma parcela dela) ao palco.
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4. CAPITULO QUARTO: POETICAS DA VOZ

“Essa historia, com tantos deslocamentos e retornos, manifesta a onipresen¢a de uma voz viva, aspirando a
desabrochar em formas universais, para la das fronteiras linguisticas, a impor gestos vocais reconheciveis em
toda a parte, como uma linguagem internacional dos corpos e dos sons”

Paul Zumthor®

Talvez pela propria obviedade da expressdo, ndo se encontra, com facilidade, nos
estudos sobre teoria literaria, uma defini¢cdo precisa do que se compreende por “poéticas da
voz”. Gumbrecht, em “Modernizacdo dos sentidos” (1998), apresenta-nos a noc¢do de
“composi¢do poética”, que significaria “constituir um texto (como texto) e realizar o texto
com a voz, na verdade com todo o corpo” (GUMBRECHT, 1998: 41). Paul Zumthor, por seu
turno, afirma que “toda poesia aspira a se fazer voz; a se fazer, um dia, ouvir: a capturar o
individual incomunicével, numa identificagdo da mensagem que a engendra, de sorte que ela
cumpra um papel estimulador, como um apelo a agdo” (ZUMTHOR, 2010: 179). Nesse
sentido, ndo parece for¢cosa uma comparagdo do que se compreende por “poéticas da voz”
com a propria nogdo de performance poética, também de Zumthor, que coloca em cena um
emissor, um receptor € uma mensagem poética a ser transmitida por meio da voz.
Consideramos, portanto, como poéticas da voz, no interim da presente investigacdo, da
maneira mais ampla possivel, todas as manifestacdes poéticas que se realizam por meio da
voz, desde aquelas que compreendem recitais de poesias, canticos e cantos, até aquelas que
alcangam as manifestacdes de cunho cénico, performatico e teatral.

Assim, tem-se que as poéticas da voz se encarregam de colocar em cena a sintaxe
expressiva contigua que emerge no instante da performance, por meio do engajamento do
COrpo, pois:

A transmissdo de boca a ouvido opera o texto, mas € o todo da performance
que constitui o /ocus emocional em que o texto vocalizado se torna arte e
donde procede e se mantém a totalidade das energias que constituem a obra
viva. Esse ¢, em parte, um Jocus qualitativo, zona operatéria da “funcdo
fantasmatica”, segundo a expressdo de Gilbert Durand. Mas é também um
lugar concreto, topograficamente definivel, em que a palavra desabrochante
capta seu tempo fugaz e faz dele o objeto de um conhecimento. Esse objeto
confunde-se com aquilo que diz — com o que ficticiamente se identifica o
intérprete. Uma pessoa expoOe-se nas palavras proferidas, nos versos que
canta uma voz. Eu a recebo, eu admiro a esse discurso, a0 mesmo tempo
presenca e saber. A obra performatizada é assim didlogo, mesmo se no
mais das vezes um unico participante fem a palavra: didlogo sem
dominante nem dominado, livre troca (ZUMTHOR, 1993: 222). (grifo
Nnosso)

43 In.: “Aletra e avoz” (1993).
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A nocdo de “troca”, as vezes também referida como “jogo”, apresentada por
Zumthor, remete-nos ao carater dialdgico das poéticas da voz e a uma caracteristica elementar
desse tipo de manifestagdo, qual seja, o potencial de ocupar o “espaco da praca”, que amplia o
sentido e expande o alcance da palavra, no palco das agdes e recepgdes reciprocas. Entenda-se
que o “espago da praca” adquire, nesse interim, uma dimensdo também metaforica, referindo-
se aos espacos destinados as aglomeragdes, que permitem uma aproximagdo com a palavra
viva, encarnada no corpo e colocada em cena num espago de troca, pode-se supor que provém
dai a vasta utilizagdo de manifestagcdes poéticas de alcance coletivo na arte de protesto.

A poética hibrida do “Opinido”, lida sob essa vertente, permite a abordagem do
espago narrativo do espeticulo — uma poética da voz que, embora situada na dimensdo
histérica do teatro musical, ndo pode ser contida unicamente nessa definicdo — em, pelo
menos, trés instancias, quais sejam: a instancia do texto escrito (“a escritura ndo basta para
fixar o texto, e, a todo o instante, a boca do leitor se prepara para remaneja-lo ou até refaze-
10”) (ZUMTHOR, 1993: 218); a instancia da can¢do em cena; e, por fim, a instancia da
palavra poética no espago da acdo. Dito de modo mais simples, uma manifestacdo poética
hibrida ndo pode ser completamente abarcada se ndo for abordada em todas as suas formas.
Eis o porqué de, para a apreensdo da sintaxe expressiva contigua do “Opinido”, considerar-se
necessario perpassar os espagos narrativos do show, desde aquele contido na escritura, até

aquele que, ap0ds deslizar pela garganta, concretiza-se no palco.

4.1. Opinido e(m) processo:

Quaisquer das instancias a partir das quais se pretenda analisar o espetaculo
“Opinido” passa, necessariamente, por seu periodo embrionario. O contexto de sua
criacdo ja nos é bastante conhecido, tendo sido objeto de nossas notas sobre o contexto
ético. O surgimento e o processo de criacdo do show, sobre esse pano de fundo, restam
registrados, por seu turno, na autobiografia de Augusto Boal. E, sobretudo, no interim
dela que se encontram os mais especificos apontamentos sobre o surgimento do
espetaculo. Nao se pretende, pois, incorrer em redundancia, tratando, mais uma vez, do
contexto histérico que recepcionou o espetaculo, que Paul Zumthor chamaria de
“circunstancia performancial”, ou pano de fundo da cena poética. Trata-se, antes, de

abordar a génese do espetaculo, propriamente dita, a fim de compreender os porqués de
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sua poética hibrida e da escolha precisa das instancias que, em movimento dialético e
dialégico, o compuseram.

Sabe-se que “Opinido” surge logo apds o inicio da ditadura cultural (com o
fechamento dos centros populares de cultura e outros centros de aglomeragdo artistica e
estudantil) e do siléncio — aquele solido siléncio tenebroso — imposto pelo regime recém-
instaurado. Boal e os seus companheiros de Arena cogitavam, entdo, novas possibilidades de
reivindica¢do por meio da arte, que possibilitassem um retrato da realidade experimentada. A
primeira grande ideia viria a se tornar uma das caracteristicas precipuas do espetaculo: um
“show-verdade”, inspirado no “cinema-verdade” do periodo, do qual um dos maiores
expoentes seria “Cabra marcado para morrer” (1984), de Eduardo Coutinho, filme concluido
apenas 20 anos apds o golpe militar. Nos dizeres de Augusto Boal, a ideia era lancar
“documentarios reais com aparéncia de ficgdo” (BOAL, 2000: 222). Nesse contexto, diante da
existéncia de um cinema-verdade, por que ndo um teatro-verdade?

Nao por acaso, a primeira ideia do grupo, em face do que se vivia no periodo, foi
montar “O Processo”, de Franz Kafka:

K. acorda de manhda, como haviamos acordado no 1° de abril de 1964, ¢
descobre em seu quarto dois policiais que vieram intimé-lo: estd sendo
acusado por alguém (ndo se sabe quem), de alguma coisa (ndo se sabe o
qué), e sera julgado (ndo se sabe quando), por um juiz (ndo se sabe qual), em
algum tribunal (ndo se sabe onde). K. Termina sentenciado & morte e
executado. Nada mais parecido com o Brasil naqueles dias tenebrosos

(BOAL, 2000: 223).

O amadurecimento da ideia de “O Processo” foi transformada no “Opinido”, em
meio a efervescéncia do golpe. Na germinacdo do projeto aliaram-se membros do CPC da
UNE e do Arena unidos no proposito de conferir uma resposta a ditadura. O ponto de
encontro — relata-nos Boal — foi o “show-verdade”: espetdculo no qual cantores, cantando,
contariam suas proprias histérias (BOAL, 2000: 222). Todavia ndo se tratava de quaisquer
cantores, mas sim de cantores que representariam, sobre o palco, tipos especificos da tematica
e do eixo geografico que se pretendia para o show. Jodo do vale (o sertanejo nordestino), Z¢é
Keti (o sambista do morro) e Nara Ledo (a bossanovista carioca):

A resisténcia contra a ditadura se organizava depois do susto. Nos meios
intelectuais era ferrenho o repudio aos militares e civis golpistas:
subversivos que haviam liquidado a legalidade. Inaugurou-se um restaurante
intelecto-popular, Zicartola (Cartola e sua mulher, Dona Zica) — que servia
comida brasileira, musica popular e inconformismos variados. Nara Ledo
conduzia alguns shows desse didlogo gastrondmico-politico-litero-musical,
com nomes consagrados, como o dela, e revelagdes: Z¢ Keti e Jodo do Vale.
O grupo escolheu esses trés artistas para o primeiro show. Comecaram as
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entrevistas pessoais. Nosso antigo local da Siqueira Campos voltou a se
chamar Arena de Sdo Paulo (BOAL, 2000: 224).

O local da concepcao do inicial do “Opinido”, foi, assim, um espago de didlogo e
troca. O restaurante Zicartola, fundado em 5 de setembro de 1963 (razdo social: “Refeicao
Caseira Ltda.”), ficava na Rua Carioca, n. 53, no Rio de Janeiro. Ponto de encontro de artistas
e intelectuais, o espaco reunia grupos de resisténcia ao regime recém-implantado, além de
funcionar como espago no qual, no periodo, velhos e grandes nomes da musica popular
brasileira se reuniam, como Tom Jobim, Dorival Caymmi, Odete Lara e aqueles que viriam a

ser os protagonistas-personagens de “Opinido”, Nara Ledo, Z¢ Keti e Jodo do Vale:

Fonte: Acervo Arquivo Piblico Estadual de Sdo Paulo**
Colegdo: Jornal Ultima Hora

O texto final de “Opinido” foi assinado por Vianninha, Paulo Pontes ¢ Armando
Costa, mas fora fruto, propriamente, de uma autoria coletiva: participaram de sua concepg¢ao
os dramaturgos, os cantores protagonistas, Augusto Boal, os musicos e o diretor musical,

além da trupe de poetas e sambistas parceiros do grupo:

44 Ano: 1963-1965. Odete Lara (esquerda), Dorival Caymmi (sentado), Zé Keti, (gravata), Tom Jobim (ao
violao) e Cartola (camisa listrada) no bar e restaurante Zicartola. Disponivel em:
http://memorialdademocracia.com.br/imaginacao/cancao-popular/eventos.
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Fomos atrds de Cartola, Heitor dos prazeres, o pai do Cartola, dona Zica,
Sérgio Cabral, Elton Medeiros pra ouvir em versos de Partido Alto.
Cavalcanti Proenca nos ajudou a achar os desafios mais célebres do Cego
Aderaldo. Jorge Coutinho escreveu uma cena usando tudo que sabe de giria.
Antonio Carlos Fontoura traduziu as letras e escreveu a apresentacdo 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 sequéncia das musicas, etc. Opinido foi feito mais ou menos assim
(COSTA; PONTES; VIANNA FILHO, 1964: 9)*.

Dessa construcdo coletiva surgiram trezentas paginas, entre monologos, didlogos
e letras de musica. Sete horas de espetaculo, dentre as quais se encontrava um vasto didlogo
entre os integrantes do elenco, sobre aspectos de sua vida pessoal e profissional. As trezentas
paginas foram reduzidas a cinquenta e enfim o texto completo do show ficou pronto. Uma
nova forma teatral estava criada: uma dramaturgia musical composta por textos, cancdes e
didlogos. O show-verdade era, pois, essencialmente ‘“didlogo”, presente ndo apenas na
interagdo entre os integrantes do espetaculo (de maneira direta), mas também entre as proprias
cancdes ¢ os demais elementos da cena. A musica entrava em cena, dessa forma, nao de
maneira lirica, mas dotada de forga dramatica. Era necessario, para além da musica, que se
escutasse a ideia da musica (BOAL, 2000: 226).

Dentre as caracteristicas precipuas do “Opinido” encontra-se o fato de ele ter
consistido, sobretudo, em um show dramatico — que também podemos denominar
“dramaturgia musical” — estruturado através da musica popular (DAMASCENO, 1994: 153).
Dessa forma, na histéria de sua concepcao e elaboragdo encontramos “uma reorganizagao
mais ampla das propostas culturais que precederam e engendraram o show” (DAMASCENO,
1994: 153), que ndo por acaso comportou em si rastros da literatura, do cinema, da cang¢do
popular e do teatro engajado do periodo. Essa reorganizacao viabilizou, como se vera adiante,
uma reflexdo tematica ndo apenas acerca da conjuntura sécio-historica, mas da propria
produgdo cultural daquela metade do século:

A “opinido” basica proferida funde o comentario artistico com o comentario
social: de acordo com o “Opinido”, a musica popular é mais expressiva
quando tem uma opinido, quando ajuda as pessoas a verem a necessidade e a
possibilidade de mudanga social. Entretanto, a mensagem de protesto contra
o regime militar ¢ a proposi¢do basica subjacente ao show, favorecendo uma
identificagdo entre cantores e publico pelas referéncias a conjuntura
(DAMASCENO, 1994: 154).

E no interim desse engendramento de expressdes, intengdes € opinides que se

pretende centrar a analise do espetaculo, nos subcapitulos que se seguem. Do texto em

* Excerto extraido de “As intengdes de Opinido”, topico inicial do roteiro do espetéculo.
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contexto passa-se a cangdo em cena, que langa a musica de protesto sobre o palco. Do texto
em contexto, perpassando a cangdo em cena, ¢ que a palavra poética se revela na agdo, em

didlogo simultaneo com plateia e conjuntura, evidenciando a sua eficacia revolucionaria.

4.2. Texto e(m) contexto:

O texto completo do “Opinido” foi publicado uma unica vez, em 1965, pela

editora Edi¢des do Val*:

©' Bk UL ACn

TEXTO COMPLEEO DO “SHOW™

Opinio — texto completo do “show” (1965)

De acordo com a publicagdo, o texto final foi atribuido a Armando Costa,
Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Ponte, sendo as musicas, predominantemente, de Z¢é Keti e
Jodo do Vale, em que pese ao fato de existirem excertos de outros compositores.

Diz a ficha técnica:

“O show ‘Opinido’ estreou dia 11 de dezembro de 1964, no teatro do Super-
Shopping Center da Rua Siqueira Campos, numa realizagdo do Grupo

* A pequena editora “Edi¢des do Val” foi fundada em 1964, no Rio de Janeiro, pelo escritor Waldir do Val. O
livro de estreia foi “Preludio a Revolug@o”, de Augusto Frederico Schmidt, e, em seguida, “A Revolugdo sem
Rumo”, um pequeno livro de critica a chamada “revolug@o” de 1964, de autoria de Jodo Carlos Alvim Corréa.
Atualmente, parte do acervo da editor encontra-se no Museu do Val de Literatura, sediado na cidade de
Vassouras/RJ, onde o escritor reside.
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Opinido e Teatro de Arena de Sdo Paulo, com a participacdo de: Nara Ledo,
Z¢é Keti e Jodo do Vale. Musicos: violdo — Roberto Nascimento; flauta —
Alberto Hekel Tavares; bateria — Jodo Jorge Vargas. Direcdo Musical:
Dorival Caymmi Filho. Diregdo Geral: Augusto Boal. No dia 30 de janeiro
de 1965 Suzana de Moraes Substituiu Nara Ledo. No dia 13 de fevereiro de
1965 Maria Bethania substituiu Suzana de Moraes, com dire¢ao musical de
Geni Marcondes” (COSTA; PONTES; VIANNA FILHO, 1964: 5).

Em termos gerais, o texto completo do show ¢ estruturado em quatro partes, quais
sejam:
INTENCOES DE OPINIAO
(prologo)
PRIMEIRA PARTE
SEGUNDA PARTE
ENCERRAMENTO

(epilogo)

A analise do texto completo do show serd realizada, no interim do presente
estudo, sob duas perspectivas: a perspectiva da temadtica e a perspectiva da estrutura, sendo

que, sob a perspectiva da tematica, consideraremos o seguinte formato:

QUADRO 1
PRIMEIRA PARTE
EIXO CENTRAL (EXPLICITO) EIXO PARALELO (IMPLICITO)
Autobiografico e Testemunhal Critica social e protesto
+ O pobre fala a classe média sobre sua
4+ A miséria no sertdo nordestino condicdo
4+ A vida dificil do operario urbano 4+ Dentncia do autoritarismo e da opressdo no
regime militar

SEGUNDA PARTE

4+ A produgdo cultural no Brasil 4 A arte de protesto € o engajamento cultural

Sob a perspectiva da estrutura, por seu turno, o texto completo do show pode ser
analisado com a consideracdo de aspectos relacionados: a) a parte textual, composta pelas
narrativas autobiograficas (confessionais e testemunhais) e pelos didlogos ficcionais; b) a
parte musical, composta pela musica e pelas cangdes; e c) a parte das intervengdes cénicas,
composta pelos recursos diversos utilizados para compor a cena poética (playback, voz off e

outros recursos cénicos), conforme o formato abaixo proposto:

QUADRO II
INTENCOES DE OPINIAO (PROLOGO)
PRIMEIRA PARTE
TEXTO MUSICA INTERVENCOES
Armando Costa Zé Keti Voz off
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Oduvaldo Vianna Filho
Paulo Pontes

Jodo do Vale

Playback

Nara Ledo: “Menino, quem foi seu
mestre?”

Som: Toque do berimbau.

Explicagdo de Jodo do Vale sobre
“Peba na Pimenta”

Cancdo: “Peba na Pimenta”

Cangao: trechos de musicas de Z¢ e
Jodo. Coro: “Pisa na ful6”

Jodo do Vale: apresentagdo das
origens e da propria historia

Z¢é Keti: apresentacdo das origens e
da propria historia

Nara Ledo: apresentacdo das
origens e da propria histéria
Cangao: trechos de musicas de Z¢ e
Jodo
Conjunto de instrumentos e batidas
de palmas
Cangao: trechos de musicas de Z¢ e
Jodo
Zé Keti: testemunho sobre a

relagdo com a musica

Jodo do Vale: testemunho sobre a
relagdo com a musica

Cangdo: “Borandd”

Nara: testemunho sobre a relagdo
com a musca

Z¢é Keti: texto confessional sobre a
infancia

Jodo do Vale: texto confessional
sobre a infancia

Repente: trecho da peleja do Cego
Aderaldo com Z¢ Pretinho dos
Tucuns

Playback: texto de Manuel de
Cavalcanti Proenga sobre o desafio
entre Cego Aderaldo e Z¢é Pretinho

Repente: peleja do Cego Aderaldo
com Z¢ Pretinho dos Tucuns

Cancdo de Z¢ Keti: “Coitado do
pobre, do trabalhador”

Jodo do Vale: texto confessional
sobre quando fugiu de casa pra
procurar trabalho

Cantiga popular

Jodo do Vale: texto confessional
sobre quando fugiu de casa pra
procurar trabalho

Nara Ledo: trecho de “Missa

Agraria”

Cangao: “Carcard”

Nara Ledo: leitura do relatorio da
SUDENE sobre as taxas de
migracdo no Brasil

Coro: “Carcard” (refrdo)

Coro: “Carcard” (refrdo)

Cangdo: “Vestido tubinho”

Z¢ Keti: texto confessional sobre
quando abandonou os estudos

Z¢ Keti e Nara Ledo: didlogo
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ficcional

Nara Ledo: texto confessional sobre
a sua relagdo com o seu repertorio

Cangdo: “O favelado” / “Nega
Dina”

Batucada

bl

Cangao: “Incelenca’

Jodo do Vale: texto testemunhal

sobre as incelencas do sertdo
nordestino e sobre a morte

Cangdo: “Incelenca”
Nara Ledo: trecho de “Morte e

Vida Severina”, de Jodo Cabral de
Melo Neto

Coro: Trecho de um didlogo de
“Deus e o Diabo na Terra do Sol”,
de Glauber Rocha

Jodo do Vale: texto confessional
sobre a primeira profissdo

Cangao: “Urucuri”

Cangdo: “A voz do morro” (refrdo)

SEGUNDA PARTE

Cangdo: “If T had a hammer”
(refrdo)

Nara Ledo: texto sobre a musica de

Peter Seger
Cangdo: “If T had a hammer”
(refrdo)

Nara Ledo: texto sobre Peter Seger

Z¢ Keti: texto testemunhal sobre
cangdo de protesto e opressao

Cangdo: “I ain’t scared of your jail”
(refrdo)

Nara Ledo: texto sobre José Marti e
a cangdo “Guantanamera”

Cangdo: “Guantanamera”

Playback: Texto de Nelson Lima
de Barros sobre a cangdo brasileira
e sobre a importagdo da cultura
estrangeira

Cangdo: trechos de
estrangeiras

cangdes

Cangdo: “Boi de carro”

Z¢é Keti: texto confessional sobre a
época do seu alistamento militar

Cang¢do: “Lamento de um homem
s0”

Jodo do Vale: texto confessional de

Jodo do Vale sobre quando migrou

para o Rio de Janeiro
Cangdo: “Sina de caboclo”
Cangdo: “Opinido”
Cangdo: “Mal-me-quer”

Nara Ledo: texto confessional sobre

a carreira artistica e sobre “ser

cantora de abril de 64”
Cangao: “Insensatez”

Z¢ Keti: texto ficcional sobre

assédio contra mulheres nas

87




carreiras artisticas

Jodo do Vale: texto confessional
sobre o inicio da carreira artistica

Coro: trecho do hino do filme “Rio
40 graus”

Z¢é Keti: texto confessional sobre a
carreira artistica

Coro: trecho do hino do filme “Rio
40 graus”

Jodo do Vale: texto testemunhal
sobre o cinema nacional

Nara Ledo: texto testemunhal sobre
0 cinema nacional

Cangdo: “Malvadeza durdo”

Cangdo: “Gimba”

Cangdo: trecho de  cangdes
intercaladas

Z¢ Keti: Sérgio Ricardo — “Deus e

o diabo na terra do sol”
Cangdo: “Deus e o diabo na terra
do sol”

Nara Ledo: texto testemunhal sobre

a cangdo brasileira
Cangdo: “Maria Moita”

Jodo do Vale: texto confessional

sobre voltar ao sertdo depois da

fama
Cangdo: “Minha historia”

Nara Ledo: texto confessional sobre
a escolha de um novo repertorio e o
desejo de cantar baido

Cangdo: “Sina de Caboclo” (refrdo)

Voz Off: questiona Nara sobre a
inten¢do de cantar baido, e afirma
que ela s6 serve pra cantar Bossa
Nova

Nara Ledo e a voz off: dialogo
ficcional sobre a incompatibilidade
entre a origem social de Nara Ledo
e o baido

Cangdo: “Marcha da Quarta-Feira
de Cinzas”

Tambores

7¢ Keti: leitura da sentenga de
Tiradentes

Cangao: “Tiradentes”

Cangao: “Cicatriz”

Coro: trechos de cangoes
intercaladas
CORO (EPILOGO)

“Mas plantar pra dividir ndo fago mais isso, ndo/ Podem me prender, podem me bater, que eu ndo mudo de
opinido/ Deus dando a paisagem, o resto é s ter coragem/ Carcard, pega, mata e come!

Preliminarmente, sob o aspecto da temadtica, encontra-se, em “Opinido”, um

percurso historico retratado em seus eixos. Contemporaneo ao ano do golpe, o espetaculo

trata dos embrides da conjuntura que conduziu a tomada de poder pelos militares, pelo que se
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aproxima, nesse particular, da Literatura de 1930, notadamente ao trazer a tona a questdo das
desigualdades sociais no Brasil, da crise do meio rural, da crise do meio urbano e da postura
adotada pela classe média visiondria — fiel a cren¢a no “milagre econdmico” — em meio a
essas articulagoes.

Conforme ja relatado nos capitulos precedentes, na maré do levante da Revolugao
de Outubro, que encerrou a fermentagdo antioligdrquica no Brasil, a arte e o pensamento
nacional se aparelharam numa grande arrancada, dado o relevo social das contradi¢cdes da
Republica Velha e da condicdo econdmica, politica, social e cultural que se instaurou no
Brasil nos anos que se seguiram ao inicio da década de 1930. No campo da Literatura, a
prosa, liberta e amadurecida, desenvolve-se no conto € no romance, este ultimo fortemente
marcado pelo neo-naturalismo de inspiragdo popular, visando aos dramas contidos em
aspectos caracteristicos do pais: decadéncia da aristocracia rural e formagao do proletariado
(José Lins do Rego); poesia e luta do trabalhador (Jorge Amado, Amando Fontes); éxodo
rural, cangaco (José Américo de Almeida, Raquel de Queirds, Graciliano Ramos); e a vida
dificil das cidades, em rapida transformagéo (Erico Verissimo) (CANDIDO, 2000: 113-114).

A coincidéncia primeira entre o romance de 1930 e o “Opinido”, acompanhando o
fluxo do teatro engajado da década de 60, do qual pode ser reconhecido como espécie, parece
decorrer do fato de ambos terem nascido, em certa medida, das contradi¢cdes da Republica
Velha. Com efeito, o palco dos conflitos e incertezas econdomicas e sociais advindos da
Revolugdo de 1930 estende-se da era getulista, em sua primeira fase, aos anos 60, quando a
crise do capitalismo tardio instala-se em territorio nacional:

(...) Depois da morte de Gettlio Vargas, reivindica¢des, manifestos, ameacas
de golpe, greves, alertas a nagdo, movimentos, etc., ndo faltaram no pais. Os
trabalhadores urbanos, as voltas com organizacdes de todo tipo,
autoproclamadas suas representantes — de sindicatos pelegos ou simples
agéncias policiais ao sindicalismo cristdo dos “circulos operarios”, passando
por CGT, PCB, PTB, etc. —, tentavam a todo custo avangar na luta por
melhores condi¢des de vida. Na mesma luta, os trabalhadores rurais, por sua
vez, além da forga bruta pura e simples dos latifundiarios, defrontavam-se
com vdrias taticas (a favor ou contra a reforma agréria) apresentadas pelos
partidarios do sindicalismo rural (aparentemente mais favoraveis ao
“fagamos a reforma antes que o povo faga a revolucdo”, como parece ter
sido o caso do entdo famoso padre Melo) ou pelas Ligas Camponesas, cuja
atuacdo chegou a parecer tdo ameagadora ao “futuro da livre empresa” no
Brasil que levou o governo federal, em 1959, a criar a SUDENE com o
objetivo explicito de tentar deter o processo por vias pacificas (COSTA,
1998: 43).

Dai consistirem, tanto o romance de 1930 quanto o teatro engajado de 1960, em

movimentos que figuraram como instrumento de pesquisa humana, carregados,
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essencialmente, no plano do contetdo, com tematicas relacionadas ao meio social, a paisagem
rural e aos problemas politicos do pais. Encontramos ainda os aspectos de uma arte que
procurava, sobretudo, fornecer uma resposta as inquietacdes da populagdo leitora/espectadora,
que aspirava por humus moderno em meio a uma forma estética bastante para a sua
reproducao (BOSI, 2006: 386). A experiéncia social dessas novas realidades exigia novas
configuragdes estéticas que atendessem as expectativas depositadas sobre a arte.

Antonio Candido trata, em seu ensaio “A Revolu¢ao de 1930 ¢ a Cultura” (1989),
da correlagdo que entdo se estabeleceu entre, de um lado, o intelectual e o artista; e, do outro,
a sociedade e o Estado, em face das novas condigdes econdmico-sociais. A questdo da
posicao do artista, especificamente, relacionava-se a tomada de consciéncia que favoreceu o
engajamento social e politico no campo da cultura, caracteristica que parecia inexistente na
arte nacional, especialmente antes da Semana de 1922, quando, no caso da literatura,
verificava-se a predominancia de uma ideologia de permanéncia, representada pelo purismo
gramatical e pela fixacdo da lingua portuguesa adotada a partir do modelo da Literatura
Portuguesa (CANDIDO, 1989: 181-185). Para além desse aspecto, cabe fazer mengdo ao
regionalismo, que, tdo presente quanto fora na Literatura de 1930, continua a marcar presenca
na cena artistica da década de 60, em face, sobretudo, do fluxo migratério iniciado com o
surto de urbanizacao.

O fato ¢ que o abalo do contexto socio-politico brasileiro desde 1930 fez surgir —
e disso ja se tratou anteriormente — temadticas tipicamente nacionais, associadas,
inevitavelmente, a crise vivenciada no campo e ao éxodo rural, a urbanizagdo e a luta da
classe operaria e as reivindica¢des politicas, sobretudo por parte das classes artisticas e
estudantil, por um modelo econdmico que melhor correspondesse ao anseio do
desenvolvimento nacional. Evidentemente, em 1964, a luta contra a miséria passaria a ser,
também, a luta pela liberdade, diante do regime autoritario. E, pois, sob esse viés que
“Opinido” dialoga fortemente com a proposta engajada de 1930, sendo vejamos alguns
aspectos da tematica do show que nos remetem precisamente a esse ponto.

Partindo das “Intencdes de Opinido”, que figura como uma espécie de prologo da
obra escrita, encontramos, como primeira proposta do espetaculo, a de “captar os novos
sentimentos e valores necessarios para a evolug¢do social” (COSTA; PONTES; VIANNA
FILHO, 1964: 9), o que demonstra o proposito de responder as inquietagdes da populagdo

leitora/espectadora. A segunda proposta pde em questdo a situagdo da produgdo teatral no
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periodo e clama por um teatro mais autoral, leia-se, mais “nacional”, por mais controvertida

que parecesse a concepgao sociologica da consciéncia coletiva brasileira no periodo:

As intengdes de Opinido

Este espetdculo tem duas intengdes principais. Uma, ¢ a do
espetaculo propriamente dito; Nara Z¢é Keti e Jodo do Vale tém
a mesma opinido — a musica popular é tanto mais expressiva
quanto mais tem uma opinido, quando se alia ao povo na
captacdo de novos sentimentos e valores necessarios para a
evolugdo social; quando mantém vivas as tradigdes de unidade e
integracdo nacionais. A musica popular ndo pode ver o publico
como simples consumidor de musica; €le ¢ fone e razdo da
musica.

A musica de Z¢ Keti tem uma nova riqueza de variagdo que
representa o novo sambista que anda por Copacabana, canta em
faculdades, participa de filmes, ouve radio e disco. A riqueza da
variacdo da musica de Z¢ Keti representa uma capacidade mais
rica de sentir a realidade. A musica de Z¢ Keti também tem uma
nova violéncia — menos ufanista e mais concreta.

Jodo do Vale descreve quase sempre uma contradi¢do; a Primeira
vontade e a forca de sua gente, o amor que dedicam a terra e a intencao
impossibilidade de usa-la em proveito proprio. O lamento
antigo permanece, acrescido de uma extraordinaria lucidez.
Nara Ledo nao pretende cantar s6 Z¢ Keti e Jodo do Vale. Para
ela, ndo ha um exclusivo género de musica adaptado a sua voz.
Ela ¢ quem tenta se adaptar aos géneros da musica que existem
e aos que surgem expressando as nossas aspiragdes de maior
liberdade. Nara Ledo ndo pretende cantar para o publico.
Pretende interpretar o publico.

A segunda inten¢do do espetaculo refere-se ao teatro brasileiro.

E uma tentativa de colaborar na busca de saidas para o

problema do repertorio do teatro brasileiro que esta entalado —

atravessando a crise geral que sofre o pais e uma crise particular

que, embora agravada pela situacdo geral, tem ¢é claro, seus

aspectos especificos.

O teatro brasileiro tinha uma tradi¢do de teatro de autor. A

criacdo de um repertorio ajustado as solicitagdes e inquietagdes Segunda
do publico. Intencio
Uma supervalorizagdo intelectual do teatro que tira sua

espontaneidade, a importagdo mecanica de sucessos comerciais

da Europa e Estados Unidos, um fetiche do teatro internacional,

uma falsa relacdo de subordinagdo entre o diretor e o ator que

anula o poder criador do ator brasileiro para os diretores

estrangeiros (ao invés de inclui-los no processo geral de

criacdo) terminaram por fazer do nosso teatro um teatro sem

autoria, sem deliberacdo, a matroca. O teatro c4, o publico l4.

E preciso aumentar a intensidade da criagdo do espetaculo. E

preciso restabelecer o teatro de autoria brasileira.

(COSTA; PONTES; VIANNA FILHO, 1964: 7-10).
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E de se notar que ndo constam expressas, dentre as inten¢des do show, a critica as
desigualdades sociais — ndo se pode ignorar que a tonica da maior parte das narrativas
autobiograficas era a pobreza —, e, tampouco, a dura critica ao regime militar recém
instaurado — o que se justifica, evidentemente, pela presenca ja ostensiva da censura. Paira,
sobre as intengdes, contudo, a marca do show-verdade, presente num excerto da descri¢do da

primeira intencao:

O show foi escrito junto com os trés. Primeiro foram entrevistas
— nasceu aonde? Quem ¢ Azuréia? Vivia fazendo tricd para
namorado, Nara? Rua Golada, hoje ¢ Rua Jodo do Vale? Isso
ndo pde ndo que vai dar bolo. E mais os albuns, fotografias,
cartas. Ai foi feita uma selecdo. Um roteiro inicial. Voltamos a
trabalhar com eles. Cada trecho do texto foi dito por cada um de
improviso. O texto definitivo aproveita a construg@o das frases,
as expressoes, o jeito deles. Tudo era gravado, ai era escrito.
Ai fomos atras de Cartola, Heitor dos prazeres, o pai de Cartola, Descri¢ao do
Dona Zica, Sérgio Cabral, Elton Medeiros pra ouvir em versos Show-Verdade
de Partido Alto. Cavalcanti Proenga nos ajudou a achar os
desafios mais célebres do cego Aderaldo. Jorge Coutinho
escreveu uma cena usando tudo que sabia que giria. Antonio
Carlos Fontoura traduziu as letras e escreveu a apresentacdo das
musicas de Peter Seger. Ferreira Gullar traduziu Jose Marti.
Nos ensaios, Boal, Dorival Caymmi Filho, os musicos e mais os
trées modificaram o texto, a sequéncias das musicas, etc.
Opinido foi feito mais ou menos assim. (COSTA; PONTES;
VIANNA FILHO, 1964: 8-9).
(SEQUENCIA NARRATIVA I)

Decorre, pois, da propria ideia do show-verdade a possibilidade de trazer,
juntamente com os eixos explicitos do show, os eixos implicitos, representados pela figura do
“pobre” que sobe ao palco para falar a classe média sobre suas mazelas (quer sejam as vividas
no meio urbano, quer sejam as vividas no meio rural) e pela dentincia sutilmente apresentada,
conquanto extremamente escancarada a plateia engajada, ao autoritarismo e a opressdao
praticados pelo regime militar. Nesse particular, as narrativas autobiograficas dos integrantes
fornecem as pistas a critica social oriunda, sobretudo, das historias de vida dos membros do
elenco, que ndo por acaso representavam eixos-geograficos especificos do Brasil. De mais a
mais, o fato de a génese do “Opinido” ter se edificado na ideia de um “teatro-verdade”
conduziu ao conteudo do espetaculo dois elementos intrinsicamente ligados a producdo
cultural em contextos autoritarios: a confissdo e o testemunho.

Por testemunha compreende-se o sujeito, ou seja, o individuo, sendo o testemunho
o seu objeto (no caso, o relato). Disso decorre o fato de ser testemunha o individuo que, tendo
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experimentado ou presenciado uma determinada situagdo, sobre ela produz um registro. O
confidente, por seu turno, ¢ aquele que confessa, que declara algo intimo relacionado a sua
experiéncia, de si e do mundo, dai o confessionalismo ser, por vezes, compreendido como a
literatura do “eu”, ndo raramente relacionada ao relato autobiografico. E possivel arriscar uma
distingdo entre o testemunho e a confissdo a partir da proximidade do sujeito com o relato: a
testemunha presencia, o confidente vivencia. Por meio do confidente, que narra as suas
impressdes em um didrio, alcanca-se o termdmetro da distingdo entre a confissdo e o
testemunho, termometro esse cujo mercurio ¢ a intimidade. De todo modo, sabe-se que em
ambos os casos esta-se diante de manifestacdes simbolicas que se estruturam a partir das
narrativas do “eu” e convergem para a existéncia de uma “verdade” calcada na experiéncia do
individuo, seja o confidente ou a testemunha.

Ambos, confissdo e testemunho, sdo modalidades da memoria. E a memoria épica
— como acertadamente leciona Foucault — é a musa da narracdo (FOUCAULT, 2012: 228).
Ocorre que no caso de “Opinido” a confissdo e o testemunho fundamentaram-se ndo apenas
em fatos passados, mas, sobretudo, em fatos presentes. De modo que o que se verificava era a
presenga, em cena, de sujeitos de carne e 0sso — expressdo organica da ponte que conduz o
receptor a narrativa — que contavam a plateia, no aqui e agora daquela performance, nao
apenas O que acontecera, mas, sobretudo, o que estava a acontecer. Portavam-se, os
personagens-protagonistas do espetaculo, como narradores e criticos de uma circunstancia
que lhes era contemporanea, como se dissessem ao publico: “Contaremos a vocés o que esta
acontecendo e daremos a nossa opinido”. Era, pois, 0 @ mon avis de protagonistas do palco e
da vida. A abordagem sequencial das narrativas presentes no texto completo do show,
segundo a formula apresentada no QUADRO I, permite a melhor visualizagdo desse ponto.

Sabe-se que o primeiro aspecto relevante para aquele que testemunha é a sua

qualificacdo. Nao por acaso, o espetaculo principia com a apresentagdo das testemunhas:

JOAO BATISTA DO VALE
Meu nome é Jodo Batista do Vale. Pobre, no Maranhdo, ou €
Batista ou ¢ Ribamar. Eu sai Batista. Nasci na cidade de
Pedreiras, na rua Golada. Modéstia a parte, a rua Golada, hoje,
chama rua Jodo do Vale. (...) Moro na Fundag¢do da Casa
Popular de Deodoro, rua 17, quadra 44, casa 5. Duas horas, sem
encontrar ladrdo, chega 14. Tenho duzentas e trinta musicas
gravadas, fora as que vendi. De quinhentos mil réis pra cima ja
vendi muita musica. Acho que as que sdo mais conhecida do
povo sdo as musicas mais assim so pra divertir. Elas interessam
mais aos cantores e as gravadoras. E so tocar, ja sair cantando.
Tenho outras musicas que sdo menos conhecidas, uma que nem
foram gravadas. Minha terra tem muita coisa engracada,
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mas o que tem mais é muita dificuldade pra viver.
(grifamos)

ZE KETI

Meu nome € José das Flores de Jesus. Sou carioca, de Inhaiima.
Tenho 43 anos, sou pai de filhos. Moro em bento Ribeiro. Uma
hora de trem até a cidade. Trabalho no IAPETC, 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 musica. O samba — A voz do morro —
“eu sou 0 samba”, - eu ja tinha €éle fazia sete anos na gaveta. Af,
éle teve mais de 30 gravagoes. (...) O dinheiro que ganhei deu
pra comprar uns moéveis de quadro estilo francés e comi trés
meses de carne. Dava pra ir na feira aos domingos e trazer a
cesta cheia de compras.

NARA LEAO

Meu nome ¢ Nara Lafego Ledo. Nasci em Vitéria mas sempre
vivi em Copacabana. Nao acho que s6 porque moro em
Copacabana s6 posso cantar certo estilo de musica. Se cada
um sé pudesse cantar o local 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
popular brasileira mas vou fazendo. Mas ¢ mais ou menos isso
— 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.

(SEQUENCIA NARRATIVA III)

A apresentacdo das vozes presentes no espetdculo demarca ndo apenas o eixo
geografico, mas também os eixos tematicos do show. Jodo do Vale, o sertanejo, apresenta as
dificuldades da vida no sertdo nordestino, a qual impulsiona a migragdo para o eixo Rio-Sdo
Paulo. Z¢ Keti, o sambista do morro, relata as dificuldades da classe operaria. Nara Ledo, a
bossanovista da Zona Sul do Rio de Janeiro, fala sobre os seus anseios em relagdo a musica
popular brasileira. E, pois, justamente o relato da relagio de cada um dos protagonistas do

espetaculo com a musica que da continuidade a sequéncia das narrativas:

ZE KETI

No meu tempo, quando comecei a frequentar o samba, o samba
era mais duro. Davam pernada pra valer. Muitas vezes sO
terminava com a policia, quando a policia entrava na perna
também. Din, din, din. Querem me matar, meu Deus. Deixa o
bobo cair. Deixa o bobo cair que ele ¢ bom caidor. Hoje tem
pouco samba duro. Invés de pernada a gente s6 encosta a perna
pro outro entrar no samba.
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JOAO DO VALE

Eu também sempre gostei de musica, Em Pedreiras, pra ouvir
musica era na banda ou entdo no Unico radio da cidade do seu
Zéca Aratjo que por sinal vendeu umas vacas pra comprar um
radio. E eu fazia musica sobre tudo. Até sobre morcego. Sabe o
que ¢ morcego? Nos cacamos um e abrimos o bicho: ¢ feito
palmito, feito cebola. Vai tirando uma camada tem outra e mais
outra — ¢ esquisito.

JOAO DO VALE

Mas o negécio que mais ficou gravado na minha cabeca desse
tempo foi o negdcio do aralém. Quando o rio Mearim enche, da
sempre a sezdo, febre de impaludismo. L4 em casa, meu avd
estava com sezdo. Ele era bem velho, tinha sido escravo. O
remédio que cura a febre ¢ o aralém. E dado pelo governo. Mas,
chega 14, os chefes politicos ddo pra quem ¢é cabo eleitoral
deles. Eles vao e trocam o aralém por saco de arroz. Lembro
que muita gente fez isso. Muita gente. Ficou marcado isso em
mim, ver um saco de arroz que custou dois meses de
trabalho capinando, brocando, ser trocado por um
pacotinho com duas pilulas que era pra ser dado de graca.

(CANCAO “Boranda”)

NARA LEAO

Quando eu tinha doze anos eu ganhei um violdo. Eu era muito
mais timida naquela época. Chorava, me escondia atrds do sofa.
Me convidavam pra tocar violdo, eu fugia. Nao ia a praia e
morava na Avenida Atlantica. Depois, mais tarde, arrajava
sempre um namorado. E ficava tocando violdo e fazendo trico.
(...) Mais tarde um pouco tive uma amiga que aprendia ballet
impressionista, xilogravura, cultura inglesa, alianga francesa,
ténis no Fluminense, cientifico, estava comeg¢ando ceramica
com um professor espanhol, fazia pesca submarina, ikibana,
montava na Hipica, e ia comegar o curso de economia politica e
zen budismo assim que terminasse o de dic¢do. Eu fazia sé
ballet expressionista, xilogravura, violao, pesca submarina e
tricd. E a melhor maneira de ndo fazer coisa nenhuma. Ai eu
comecei a colecionar apelido: caramujo, belinda, vassoura,
jacarezinha do pantano, Greta Garbo, Bernarda Eremita, bobina,
Gruta da Imprensa, testemunha.

ZE KETI
Esse negocio de apelido, sabe por que eu me chamo Z¢ Keti? E
o seguinte: quando minha maie ficou sozinha pra me
sustentar ela foi ser 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 €? Ai, minha mae voltava e eles diziam pra ela — o
Z¢ ficou quietinho. Th, como o Z¢ é quietinho. Olha o Zé
Quieto. Z¢ Quietinho, Z¢ Quieto, acabou Z¢ Keti. Ai eu
comecei a escrever com K, que estava dando sorte —
Kubitschek, Kruchev, Kennedy. Mas agora, meus
camaradinhas, acho que a sorte michou. Michou.
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JOAO DO VALE

O apelido mais engracado que eu lembro é Jodo Piston. Jodo
Piston tinha esse apelido porque ele estava do nosso tamanho,
uns 11 anos, da nossa curriola e chupava o dedo. Ai, ficou Jodo
Piston. Sempre firme no piston. Mas apelido de lascar mesmo
quem punha era o cego Aderaldo. L4 no Maranhdo todo mundo
sabe os versos dele de cor. Negro és um montouro. Molambo
rasgado. Cachimbo apagado. Recanto de muro.

(SEQUENCIA NARRATIVA IV)

Os excertos narrativos acima transcritos apresentam ndo apenas depoimentos
acerca da relacdo dos protagonistas com a musica, mas com suas proprias historias. A
sequéncia apresenta o contraste entre as origens e as historias de vida. Evidencia-se o
contraste entre a lembranca da troca do saco de arroz que rendeu dois meses de trabalho por
duas pilulas de remédio e a memoria do cotidiano perdido entre o ballet expressionista, a
xilogravura, o violdo, a pesca submarina e o tricd. Retratos do cenario “carro zero e pau de
arara” que caracterizava o contexto sdcio-historico nacional. Realidades distantes e distintas
unidas num mesmo palco, ocupando o mesmo espago de reivindicagdo e protesto.

A narrativa seguinte representa a primeira intervencao da voz off:

PLAYBACK
De Manuel Cavalcanti Proenca, romancista, critico literario ¢
estudioso da literatura brasileira:
“O desafio chega ao Nordeste nas caravelas. O baido nasce da viola
dos cantadores. O desafio que vao ouvir agora ¢ um famoso desafio
entre o Cego Aderaldo, cantador cearence, e Z¢ Pretinho, do Piaui.
Esse quase lendario 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-linguas que deve ser repetido pelo
adversario”.

(SEQUENCIA NARRATIVA V)

O “desafio”, também chamado de “peleja”, faz parte da poética sertaneja e da
literatura de cordel. Representado por didlogos ou competicdes de versos improvisados,
os desafios sdo assim definidos por Claudio Henrique Sales de Andrade:

Desafio entre cantadores ¢ uma manifestacdo artistica que pertence a uma
linhagem cujas origens extrapolam os limites da heranca ibérica chegando
até a cavilacdo grega, nobre berco da cultura ocidental. O fato, porém, ¢é
que mesmo guardando em si todas as marcas e feigdes de uma
manifestacdo muito primitiva, a pratica do desafio perdura até os dias de
hoje, seja na forma original, nos longinquos territdrios’ sertanejos, seja na
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forma de molde cultural recuperado por inimeros artistas cultos, tanto da
literatura quando da musica urbana (ANDRADE, 2003: 71).

O folheto de cordel contendo o desafio entre Cego Aderaldo e Z¢é Pretinho ¢ de
autoria de Firmino Teixeira do Amaral (1896-1926), poeta popular e jornalista piauiense. Na
historia, o desafio acontece entre Aderaldo Ferreira de Araujo, violeiro e deficiente visual, e
Z¢ Pretinho de Tucum, conhecido repentista do Piaui. No espeticulo “Opinido”, a
representacdo desses personagens € feita, respectivamente, por Nara Ledo (Cego Aderaldo) e

Jodo do Vale (Z¢ Pretinho), na seguinte ordem:

JOAO DO VALE
Cego, minha toada é
Um trabalho garantido
Vocé pra cantar mais que eu
Precisa ser aprendido
Queira Deus me acompanhe, ai, ai, ui, ui
Pra cantar nesse gemido

NARA LEAO
Se gemer for cantoria
Vocé é bom cantador
Pois gemes perfeitamente
No gemido tem valor
Mas o povo nordestino
S6 geme com grande dor.

JOAO DO VALE
Eu vou mudar de toada
Pra uma que meta medo
Nunca encontrei um cantor
Que desmanchasse esse enredo:
E um dedo, é um dado, é um dia
E um dia, é um dado, é um dedo.

NARA LEAO
Z¢é Preto, esse teu enredo
Te serve de zombaria
Tu hoje cega de raiva
O diabo é teu guia:
E um dia, é um dado, é um dedo
E um dedo, é um dado, é um dia.

JOAO DO VALE
Cego, respondeste bem
Como que tivesse estudado
Eu também da minha parte
Canto verso aprumado:
E um dado, é um dedo, é um dia
E um dia, é um dedo, é um dado.

NARA LEAO

Vamos la, José Pretinho
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Que eu ja perdi o medo
Sou bravo como ledo
Sou forte como penedo:
E um dedo, é um dado, é um dia
E um dia, é um dado, é um dedo.

JOAO DO VALE
Cego, agora puxe uma
Das tuas belas toadas.

NARA LEAO
Amigo, José Pretinho
Nao sei que hei de cantar
So sei que depois da luta
O senhor vencido estd:
Quem a paca cara compra,
Cara a paca pagara.

JOAO DO VALE
Eu estou me vendo apertado
Que s6 um pinto num ovo
E o cego velho danado
Satisfazendo esse povo
Cego, se ndo for massada
Repita a paca de novo.

NARA LEAO
Digo uma, digo dez
No cantar ndo tenho pompa
Presentemente ndao acho
Quem hoje o meu mapa rompa:
Paca a cara pagara
Quem a paca cara compra

JOAO DO VALE
Cego, o seu peito é de ago
Foi bom ferreiro quem fez

Pensei que o cego ndo tinha
No verso tanta rapidez:
Cego, se ndo for massada
Repita a paca outra vez

NARA LEAO
Arre com tanta massada
Desse preto capivara
Nao ha quem cuspa pra cima
Que ndo lhe caia na cara:
Quem a paca cara compra
Pagara a paca cara

JOAO DO VALE
Demore cego Aderaldo
Cantarei a paca ja
Tema assim s6 um borrego
No bico do carcara
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Quem a caca... ai, ndo é caca...
Ai, é caca mesmo... ndo... é...
Diabo! E: quem a caca caca compra
Caca... caca... ca... ca... rd...
(SEQUENCIA NARRATIVA VI)
A peleja entre Cego Aderaldo e Z¢ Pretinho insere na narrativa a poética oral do
sertdo e, a0 mesmo tempo, trabalha com um dos recursos mais evidentes do espetaculo: a
ironia. O riso subversivo de “Opinido” imiscui-se entre os relatos tragicos, demarcando, no
espetaculo, a utilizagdo do humor como resisténcia. Por ser objeto dos capitulos seguintes, o
riso subversivo presente no show serd melhor explorado no momento oportuno. Fato ¢ que
apos as gargalhadas despertadas pela peleja, ¢ retomado o eixo autobiografico e confessional
do show com a leitura de uma carta, escrita por Jodo do Vale a seu pai:

JOAO DO VALE:

Al, de Fortaleza eu escrevi uma carta pra meu pai. Perddo, pai, por ter fugido
de casa. Ndo tinha outro jeito, pai. Pedreiras ndo da 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 ndo 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, ndo deu pra ir pra
Marinha. Mas ndo quero ficar vendendo banana, vendendo pirulito em Sao
Luis. (...) 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 abengoe. Pega a mamae pra rezar por mim. Nao sei quando
vejo o senhor de novo, mas um dia, se Deus ajudar, a gente se vé.

(SEQUENCIA NARRATIVA VII)

A narrativa autobiografica de Jodo do Vale trata do éxodo rural e da migragado
interna, sobretudo das regides norte e nordeste para a regido sudeste, que se intensificaram no
Brasil na primeira metade do século XX. Atribui-se o rapido aumento da migragdo a partir de
estados do Nordeste, especialmente das areas rurais, ao movimento de urbanizagdo iniciado
com a quebra das grandes oligarquias apds 1930, que sofreu expressivos incrementos nos
fluxos de saida a partir da grande seca da segunda metade da década de 1950. Estima-se que,
durante a década de 1930, o Nordeste tenha perdido, aproximadamente, 650 mil pessoas para
outras areas do pais. No decorrer da década seguinte, o nimero de emigrantes elevou-se para
mais de 900 mil (OJIMA, 2015:13). Assim, a histéria de Jodo do Vale aparece, no interim do
“Opinido”, como uma espécie de alegoria: o negro sertanejo, vindo do nordeste para o
sudeste, a procura de condi¢des de vida melhores. Porém, se no campo da poesia ¢ possivel

falar em construgdo alegoérica, na conjuntura da década de 60, em termos concretos, Jodo do
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Vale trazia consigo a tonica da condi¢do pela qual passavam milhares de brasileiros no
periodo, ocultados sob as lentes foscas do “milagre econdmico”, os quais, vitimados pela
pobreza, eram for¢ados a abandonar as suas terras natais. E dentro desse sentido que a poética
da miséria integra os versos extraidos da peca “Missa Agraria’, de Guarnieri e Carlos Lira,
0s quais, no texto completo do show, sucedem a sequéncia narrativa autobiografica,:
“Gloria a Deus Senhor nas alturas
E viva eu de amarguras

Nas terras do meu senhor”

“Missa Agraria” nunca chegou, de fato, a ser encenada. Contudo, a inser¢do de
seus versdes em “Opinido” serviu de preludio para o apogeu do show. Ao final do excerto,
recitado por Nara, ingressava no espetaculo a cangdo-sintese do “Opinido”: “Carcara”, de
Jodo do Vale. Além de comportar em sua letra, a um s6 tempo, a mensagem decifrada da
miséria no sertdo nordestino e a mensagem cifrada da resisténcia a ditadura militar, a canc¢ao

intercalava-se um relatério da SUDENE®, sobre os dados da migragio no Brasil:

“Em 1950 havia dois milhoes de nordestinos vivendo fora de suas terras natais.
10% da populagdo do Ceara emigrou,
13% do Piaui,
mais de 15% da Bahia, 17% de Alagoas”.

47 A peca “Missa Agraria” nunca chegou a ser encenada e sequer concluida. Segundo relata Sérgio Cabral,
na biografia de Nara Ledo, “salvou-se apenas o que serviu de introdu¢do para a maior sucesso do show

“Opinido”, “Carcara”, de Jodo do Vale e José Candido” (CABRAL, 2008: 56).

MEUN Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste, criada pela Lei n° 3.692, de 15 de dezembro de 1959,

foi uma forma de interveng@o do Estado no Nordeste, com o objetivo de promover e coordenar o
desenvolvimento da regido. Sua instituicdo envolveu, antes de mais nada, a defini¢do do espaco que seria
compreendido como Nordeste e passaria a ser objeto da acdo governamental: os estados do Maranhao, Piaui,
Ceara, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe, Bahia e parte de Minas Gerais. Esse
conjunto, equivalente a 18,4% do territorio nacional, abrigava, em 1980, cerca de 35 milhdes de habitantes, o
que correspondia a 30% da populacéo brasileira. A criagdo da Sudene resultou da percepgdo de que, mesmo com
o processo de industrializagdo, crescia a diferenga entre o Nordeste e o Centro-Sul do Brasil. Tornava-se
necessario, assim, haver uma intervengao direta na regido, guiada pelo planejamento, entendido como unico
caminho para o desenvolvimento. Como causa imediata da criagdo do 6rgdo, pode-se citar uma nova seca, a de
1958, que aumentou o desemprego rural e o éxodo da populagéo. Igualmente relevante foi uma série de
denuncias que revelaram os escandalos da ‘industria das secas’: corrupg@o na administragdo da ajuda dada pelo
governo federal através das frentes de trabalho, existéncia de trabalhadores fantasmas, constru¢éo de agudes nas
fazendas dos ‘coronéis’ etc. Ou seja, denunciava-se que o latifiindio e seus coronéis — a oligarquia agraria
nordestina — tinham capturado o Departamento Nacional de Obras Contra as Secas (DNOCS), criado em 1945,
da mesma forma como anteriormente tinham dominado a Inspetoria de Obras Contra as Secas, de 1909”. Texto
de Lucia Lippi Oliveira, acessado em 05/05/2018, por meio do link:
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Economia/Sudene.
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O relato da Sudene encerra as sequéncias narrativas da primeira parte do show,
em meio aos gritos, aplausos e o coro que, unissono da plateia ao palco, entoava o refrdo em
protesto: “Carcara... pega, mata e come!”.

As sequéncias narrativas da segunda parte do show tém inicio com Nara Ledo,
que apresenta uma can¢ao de Peter Seeger, seguida por Z¢ Keti, que comenta como se deu o
seu primeiro contato com a composi¢ao:

NARA LEAO

Essa ¢ uma musica de Peter Seeger, que ¢ conhecida no mundo inteiro,
cantada pelo Trini Lopez. Eu nunca tinha prestado atencao direito na letra,
porque era um “surf”’ e a gente tem mania que “surf” ¢ s6 pra dancar. Mas
diz mais ou menos assim — se eu tivesse um martelo, se eu tivesse um sino e
uma cangao eu usaria de manha, de noite, em toda essa terra. E eu tenho um
martelo, um sino e uma canc¢io. E o martelo da justica, o sino da
liberdade e uma canciio que fala do amor entre todos os homens da
terra.

(-.r)

Peter Seeger é um cantor e compositor que percorre os Estados Unidos
recolhendo miusicas que o povo estia cantando. Sio chamadas can¢des de
protesto. Protest Songs. Peeter Seger 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.

ZE KETI

Eu ouvi esse disco na casa de Nara. Primeiro eu achei chato, que o cara
canta em inglés e eu estou por fora. Mas ai traduziram. Ia ter uma
manifestacio de rua contra a segregacio. Entdo um pastor reuniu todo
mundo na igreja e disse — olha, vocés andem na fila em siléncio. Se a turma
xingar, vocés aguentam, ficam andando. Até chegar a policia. Ai vocés
comegam a cantar. Entdo eles foram pra rua. Dali a pouco chegou a policia.
Todo mundo em cana!

NARA LEAO

Peter Seeger ndo canta s6 musicas americanas. Uma 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 70 livros. Esse ¢ um dos
seus ultimos poemas, escrito ao voltar do exilio, pouco antes de morrer. O
povo fez, da sua poesia, uma cangao.

Encerrados os relator de Nara Ledo e Jodo do Vale, intervém, mais uma vez, a voz

off:

PLAYBACK

De Nelson Lima de Barros, compositor e critico de musica:

“A partir de 1940, com o incremento do radio e do disco, chegam ao Brasil
em grande quantidade as musicas estrangeiras. E mais barato para as
companhias gravadoras vender um so6 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
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época virou mau gosto ouvir samba. Alguns poucos grandes compositores
continuavam compondo. Passamos tdo somente a copiar”.

A sequéncia narrativa explicita uma das declaradas inten¢des de “Opinido”, qual
seja, a vontade de busca por saidas para a situagdo do repertorio do teatro brasileiro, que
atravessava a crise geral sofrida pelo pais e também uma crise especifica, relacionada a perda
da tradicdo do teatro de autor (COSTA; PONTES; VIANNA FILHO, 1964: 9). Essa perda
ligava-se, dentre outros fatores, a importacdo mecanica dos sucessos comerciais da Europa e
dos Estados Unidos, que conduziam, segundo os idealizadores do espetaculo, a uma perda da
espontaneidade e da identidade nacional. Todavia, conquanto as inten¢des do show fizessem
mencdo explicita apenas ao “teatro do dramaturgo brasileiro”, o espetaculo realizou uma
reflexdo que alcangou toda a producdo cultural do periodo e que conduziu a cena reflexdes
tacitas sobre a literatura e o teatro, assim como interpelagdes explicitas sobre a cancdo e o
cinema. A questdo da importacdo das tendéncias da musica internacional foi ironicamente
abordada. Por outro lado, a discussdo em torno da caracterizagdo da bossa nova e da
importancia, no periodo, das cancdes de protesto, revelou-se, por exemplo, na remissdo a
Peter Seger e Jos¢ Marti, assim como na afirmacao de Nara Ledo de que “Eu ndo gostava de
cantar em publico. S6 resolvi mesmo ser cantora depois de abril de 64”. Nara enfatiza a
vontade de cantar coisas que fizessem com que ela se sentisse mais brasileira. “Um disco pra
todo mundo”, com direito a Sérgio Ricardo e Jodo do Vale (refere-se, explicitamente, a “Sina
de Caboclo”).

Apresentado o contexto da producdo musical no Brasil, tem inicio a sequéncia
narrativa por meio da qual se comenta o inicio da carreira dos integrantes de “Opinidao” e o
relacionamento deles com a musica nacional:

ZE KETI

Em 1943 o Brasil entrou na guerra. Quando estoura a guerra uma porg¢do de
gente vai pra policia porque ¢ o ultimo que vai pra guerra. Vai dai, eu entrei
pra policia porque policia ¢ o Ultimo que vai pra guerra. L4 na PM quem ¢
atleta tem vida mansa, ndo pega escala dura, horario de ronda de meia-noite
as 6. Ai fui pro atletismo porque meu negdcio ndo era fazer muita forca. Fui
fazer corrida de fundo. Quase todo dia a turma saia 14 de Sdo Clemente
correndo e tinha que dar a volta na Lagoa Rodrigo de Freitas. A turma estava
acostumada a correr ¢ ia embora. Eles ficavam 200, 500 metros na minha
frente. Estou 1a atras. Eles voltavam pro Batalhdo, iam pro rancho almogar,
almogavam — eu estou na rua batendo perna. Chegava botando os bofes pela
boca. Nessa época os alemaes afundaram o navio brasileiro Baependi. Minha
turma que fez linha de tiro comigo estava toda no navio. Eu devia estar no
Baependi. Por sorte estava batendo perna na rua.
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JOAO DO VALE

Eu vim do Maranhio, terra de Gongalves Dias, de Ferreira Gullar. Primeiro
num caminhdo de Salvador até Thedfilo Otoni. La tinha um garimpo. Me
lembrei que meu av6 leu minha mao e disse que eu ia ser rico. Fui pro
garimpo arriscar. Cavei, cavei, buraco de trés, quatro metros no chdo. Pedra
azul também ndo. Achei foi formigueiro. No quinto formigueiro desisti de
ser rico e vim de ajudante de caminhdo até o Rio. Dormia montado encima
de carga, era saco de arroz. Chofer pra me pagar me dava almogo ou janta.
Parava numa pensdo e dizia — Escolhe, neguinho, hoje quer almocar ou
jantar? Ai eu cheguei no Rio com quatrocentos reis no bolso. Onde ¢
Copacabana, moco? T4 me gozando? Nado. Tou chegando. Fui pra
Copacabana. Me empreguei numa obra de ajudante de pedreiro. Dormia na
obra, so saia de noite. Sem familia, sem amigo, sem ninguém.

NARA LEAO

Eu ndo gostava de cantar em publico. Sé resolvi mesmo ser cantora depois
de abril de 1964. 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 pra eu fazer um teste. Eu nao
queria, mas insistiram. Eu fui. Cheguei 14, fiquei esperando quatro horas.
Nao fui embora porque queria que tudo acontecesse comigo, pra ver como
eram as coisas. Eu estava no mundo sé de testemunha. Ai, entrei no estudio
e cantei uma das musicas que mais gosto — A insensatez do Tom. A musica
ainda ndo tinha sido langada. Um sujeito 14 me ouviu. (grifamos)

E de se notar, a partir da sequencia narrativa, o contraste entre o inicio da carreira
dos trés integrantes do elenco: Z¢ Keti segue a vida cotidiana, lutando por trabalho; Jodo do
Vale desce pro Rio de Janeiro, em busca de melhores condi¢cdes de vida; Nara Ledo, por seu
turno, vai ao estidio cantar bossa nova. Nao se pode ignorar, entretanto, a critica implicita
contida na afirmacdo de Nara: “S¢é resolvi mesmo ser cantora depois de abril de 1964”. Qual
era o alcance da provocacdo apresentada por Nara? A sequéncia narrativa seguinte, de cunho

ficcional, abre o leque da reflexdo sobre o ingresso na carreira artistica:

ZE KETI

Coracdo, coragdo, minha filha, coracdo j& estd superado. Vocé ndo ¢ ma,
minha filha. Nao ¢ ma. Mas vocé tdo bonitinha, tdo gostosinha, perdendo
tempo com coracdo, coragdo. Sabe? Sua voz, se vocé caprichar, joga pro
nariz que fica sensual. Isso € que interessa, filha. Voz de cama, entende? Eu
te ajudo, te promovo. Vai pra minha casa, pde a voz no nariz € vamos da um
treino.

Volta a cena Jodo do Vale, com o seu testemunho sobre o ingresso na carreira
artistica:

JOAO DO VALE

Nessa parte eu tive mais sorte que vocé, 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 Z¢
Gonzaga gravou minha musica. Depois de um ano a Marlene gravou
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“Estrela Miuda”. 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 de dizer que eu era o autor, mas
um dia n3o aguentei mais. “Estd ouvindo essa musica?”’ “Estou. Estrela
mitda” “Sabe quem esta cantando?” “E a Marlene” “Sabe quem é o autor da
musica?” “O autor... ndo...” “Sou eu.” “Que ¢ isso, neguinho? T4 delirando?
Traz massa, neguinho, traz massa”.

Prossegue Z¢ Keti:

ZE KETI

Esse hino ¢ um hino que eu fiz de brincadeira para a equipe do filme Rio 40
graus. Fiz parte da equipe. Foi uma batalha. Primeiro pra filmar. Depois veio
a censura. O chefe de 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
novo estava comegando de novo.

“Brasil, meu Brasil, teu cendrio é sem igual
Nos te dedicamos
Rio 40 graus, mais um filme nacional”

JOAO 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 para a fazenda do pai. Lia o livro “Selva
tragica” e dizia — quando ¢ que eu vou poder fazer um filme assim, heim,
Sabara?

Elementar, na dimensdo semantica e estética do espetaculo, foi o comentario de

Nara Ledo, no ambito do qual restaram arrematadas forma e contetido, inquietagdes e

propostas, problemas e desafios, teses, antiteses e a propria sintese da produgdo cultural

nacional;

NARA LEAO

Foi cinema novo, foi bossa nova, foi o teatro que apresentou novos autores
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 grandes
plateias, para sentimentos coletivos. “Rio 40 graus” deu “Voz do Morro”,
“Rio Zona Norte” eu “ Malvadeza Durdo”.

NARA LEAO

Com tudo isso acontecendo a bossa nova avangou. Vinicius deu uma
entrevista a “O Cruzeiro”: “Na bossa nova ha duas linhas principais — a linha
brasileira, cada vez mais identificada com os temas nacionais, pesquisando
as fontes brasileiras e o pessoal da linha jazzistica”. Carlos Lira foi trabalhar
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com Z¢ Keti, Cartola, Nelson Cavaquinho, Baden Powell foi colher material
na Bahia. E a bossa nova deu um novo passo.

JOAO DO VALE

Entdo eu voltei pra pedreiras. Fui recebido como se eu fosse presidente.
Puseram meu nome na Rua da Golada. Foi tudo bem, menos minha terra,
que continuava a mesma depois desse tempo.

NARA LEAO

Eu queria fazer um disco com musicas de vocés, com musica do Sérgio
Ricardo, Tom, Vinicius, Lira, com folclore, com grandes sucessos da musica
brasileira. Um disco de todo mundo pra todo mundo.

A sequéncia narrativa seguinte, entre a voz off'e Nara Ledo, traz o questionamento
acerca da vontade da cantora bossanovista de aventurar-se em outros tipos de musica que a
fizessem “‘se sentir mais brasileira”, a exemplo do baido. A voz off ironiza e questiona as

inten¢des da cantora, asseverando que:

VOZ OFF
Nao vai dar certo, Nara. Vocé vai perder o publico de Copacabana, lavrador
nao vai te ouvir que nao tem radio, o morro nio vai entender.

Pela relevancia cénica do dialogo, trataremos de sua parte textual no subcapitulo
destinado aos aspectos dramatirgicos do espetdculo. Por ora, assinalamos, apenas, a sua
importancia dialética e dialégica, mormente no que que alcanga as vozes que se apresentavam
sobre o palco.

A tltima sequéncia narrativa do show comporta a leitura da sentenca de
Tiradentes, extraida dos autos da devassa da inconfidéncia mineira, realizada por Z¢ Keti:

ZE KETI

“Portanto, condenam o réu Joaquim da Silva Xavier, por alcunha o
Tiradentes, a que seja conduzido pelas ruas publicas ao lugar da forca e ali
morra morte natural para sempre e que depois de morto lhe seja cortada a
cabeca e seja pregada em um poste alto até que o tempo a consuma e o seu
corpo sera dividido em quatro quartos e pregado em postes pelo caminho de
Minas, aonde o réu teve as suas infames praticas. Declaram o réu infame, e
seus filhos e netos, sendo os seus bens confiscados. A casa em que vivia sera
arrasada e salgada para que nunca mais no chéo se edifique”.

O quadro abaixo sintetiza as sequéncias narrativas da parte textual do espetaculo,
do proélogo (intengdes de “Opinido”) ao epilogo (coro):
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QUADRO III

vida nas cangoes

SEQUENCIAS NARRATIVAS
(Primeira Parte)
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> Trecho de
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de Nara Ledo
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cantar baido
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Sem prescindir de um dos fundamentos que alicergam o presente estudo, segundo
o qual a percepcao de um texto literario (escrito ou vocal) ¢ sempre histérico e guiado pela
fenomenologia da recepcdo, acerca da qual nos fala Paul Zumthor, verifica-se, no texto
completo do show, a presenga de géneros literarios*® distintos, que entrecruzam-se e
dialogam, a semelhanca dos demais elementos estruturantes do “Opinido” . Assim ¢ que se
encontram presentes no texto completo do show fragmentos narrativas autobiogréficas,
fragmentos de cartas, poemas e até mesmo a sentenca de Tiradentes, extraida dos arquivos da
Inconfidéncia Mineira, para além dos didlogos ficcionais que compuseram as cenas.
Conquanto ndo se afigure impossivel uma leitura que, a maneira classica, associasse os textos
escritos ao género narrativo, as cangdes ao género lirico e os didlogos ao género dramatico, o
arcaboucgo teodrico sobre o qual se edifica esta andlise ¢ fundamentado, sobretudo, no
afastamento de categorizagdes excessivas e delimitagdes classicas, visto que o que se busca €
a apreensao do engenho dialégico do show.

Nesse contexto, o excerto do poema “Morte e Vida Severina”, unico poema

textual efetivamente citado no espetaculo, engendra-se a poética global do “Opinido”

* Afastamos, nesse particular, a definig¢do classica de géneros literarios e propomos, tdo somente, a utilizagdo do
conceito para que seja viabilizado a delimitagdo das diferentes poéticas utilizadas no “Opinido”.
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inserido, justamente, no interim do canto de incelencga, de modo que o seu sentido €, também
construido, em funcdo dessa engrenagem. Analisemos, pois, a engrenagem e, antes, o excerto,

abaixo transcrito:

“Como aqui a morte é tanta
Se é possivel trabalhar
Nessas profissoes que fazem
Da morte oficio ou bazar
So os rocados da morte
Compensam aqui cultivar
Simples questdo de plantar
Que é a morte de que se morre
De velhice antes dos trinta
De emboscada antes dos vinte

De fome um pouco por dia”.

A tecitura™ na qual o excerto encontra-se inserido, que sera melhor abordada no

subcapitulo dedicado a estruturagdo cénica, principia com o canto de uma incelenga, que diz:

Diz um A-Ave Maria
Diz um B-brandosa e bela
Diz um C-cofrin de graca

Diz um D-divina estrela

Espemnga nossa

Interrompido o canto, tem inicio o relato de Jodo do Vale:

Isso ai ¢ uma incelenca com as letras do alfabeto. Incelenca ¢ musica que se
canta em velorio. (...) Morte é coisa de todo dia. (...) A gente via a luz do
lampido acesa numa casa de madrugada, podia contar — era veldrio.

%% Cabe fazer mengio, para fins de delimitag@o conceitural, a distingdo entre os termos “tecitura” (s.f. — reunido
dos fios que se atravessam no tear — urdidura. Por extens@o: que se encontra arranjado; estruturado) e “tessitura”
(s.f. — que da significado das coisas; motivo de ser. Em musica: conjunto de notas usadas por um determinado
instrumento musical, com a qualidade necessaria a sua execug¢@o), visto que ambos serdo utilizados, em suas

respectivas acepgdes, no interim no presente estudo.
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Na sequéncia, ¢ retomado um trecho do canto de incelenga e, antes da parte final,
¢ introduzido o poema. E de se notar, portanto, que a sintaxe expressiva do canto de
incelenca, do relato e do poema sao construidos, dentro dessa engrenagem, um em funcao do
outro, da mesma forma como o espetaculo em sua integra. Encontra-se, assim, presente um
didlogo que figura como espinha dorsal do “Opinido”, j4 que liga, um a outro, os géneros
utilizados, que conversam entre si paralelamente a conversa entre os personagens sobre o
palco, conferindo os contornos da dramaturgia que estrutura o show através da cancio.
Vejamos, pois, como a can¢do, em cena, revela, para além do texto escrito, aqui abordado,

uma outra dimensao do espetaculo.

4.3. Cancao e(m) cena:

O espetaculo “Opinido” foi composto por 32 cangdes, entre letras completas e
pequenos excertos, costurados entre textos e didlogos. “Peba na pimenta”, de Jodo do Vale;
“Pisa na Ful6”, de Jodo do Vale; “Samba, samba, samba”, de Z¢ Keti; “Tome Morcégo”, de
Jodo do Vale; “Boranda”, de Edu Lobo; “Noticidrio de Jornal”, de Z¢ Keti; “Missa Agraria”
(trecho da peca), de Gianfrancesco Guarnieri e Carlos Lira; “Carcara”, de Jodo do Vale e Z¢
Candido; “Tubinho”, de Z¢ Keti; “Favelado”, de Z¢ Keti; “Negra Dina”, de Z¢ Keti; “Deus e
o Diabo na Terra do Sol” (trecho da trilha sonora), de Sérgio Ricardo e Glauber Rocha;
“Segredo Sertanejo”, de Jodo do Vale e Z¢é Candido; “Matuto transviado”, de Jodo do Vale;
“Voz do Morro”, de Z¢ Keti; “If a had a hammer”, de Pete Seeger; “I ain’t scared of your
jail”, Pete Seeger; “Guantanamera”, Pete Seeguer; “Can¢do do homem s6”, Carlos Lira e
Vinicius de Moraes; “Sina de caboclo”, Jodo do Vale e J. B. Aquino; “Opinido”, Z¢é Keti;
“Mal-me-quer”, Cristovam de Alencar e Newton Teixeira; “Insensatez”, Tom Jobim e
Vinicius de Moraes; “Marcha do Rio 40 graus”, Z¢ Keti; “Malvadeza Durdo”, Z¢ Keti;
“Gimba”, Carlos Lira e Gianfrancesco Guarnieri; “Tristeza ndo tem fiz”, Tom Jobim e
Vinicius de Moraes; “Esse mundo ¢ meu”, Sérgio Ricardo e Rui Guerra; ‘“Maria Moita”,
Carlos Lira e Vinicius de Moraes; “Minha historia”, Jodo do Vale; “Marcha da quarta-feira de
cinzas”, Vinicius de Moraes e Carlos Lira; “Tiradentes”, Francisco de Assis e Ari Toledo;
“Cicatriz”, Z¢ Keti e Herminio Bello de Carvalho (COSTA; PONTES; VIANNA FILHO,
1964: 5).

O cunho autobiografico da maior parte das cangdes que compuseram o espetaculo

¢ bastante evidente. Nao por acaso, a aparicdo da tematica do movimento ruralista no
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espetaculo “Opinido” surge, especialmente, por meio da figura de Jodo do Vale, que traz
consigo uma contradi¢do: “a vontade e a for¢a de sua gente, o amor que dedicam a terra e a
impossibilidade de usa-la em proveito proprio” (COSTA; PONTES; VIANNA FILHO, 1964: 9).
Z¢ Keti, por sua vez, apresenta em suas cancdes o cotidiano dos morros cariocas, da vida
dificil da classe operaria e das rodas de samba que lhes distraiam a rotina. Nara Ledo,
bossanovista da Zona Sul do Rio de Janeiro, por seu turno, procura compreender melhor
aquela gente e o que ela canta, por isso principia indagando: “Menino, quem foi teu mestre?”.

A primeira canc¢ao do espetaculo ¢ “Peba na pimenta”, de Jodo do Vale. Em tom
ambiguo e ironico, a cangdo relata a fome e a miséria experimentadas no sertdo, por meio da

figura de um tatu (“peba”), cuja carne ¢ consumida para saciar a fome: “Peba ¢ um tatu. A

999,

gente caca ele pra comer. Com pimenta fica mais gostoso. Eu vou cantar ‘Peba na pimenta’”:

Peba na pimenta

Seu Malaquias preparou
Cinco pebas na pimenta
S6 o povo de Campinas
Seu Malaquias convidou mais de quarenta
Entre todos convidados
Pra comer peba foi também Maria Benta.
Benta foi logo dizendo
Se arder, ndo quero, ndo.

Seu Malaquias entdo lhe disse:
Pode comer sem susto,
Pimentdo ndo arde, ndo.

Benta comegou a comer
A pimenta era da braba
Danou-se pra arder
Ela chorava, se maldizia.

Se eu soubesse, dessa peba ndo comia
Ai, ai,

Ai, seu Malaquias...

Ai, ai, vocé disse que ndo ardia...
Ai, ai, td ardendo pra dana...

Ai, ai, td me dando uma agonia...
Ai, ai, que td bom eu sei que td...

S . s
Ai, ai, mas ta fazendo uma arrelia...

A cancao inaugural do espetaculo, que surge para responder a indagagdo “menino,
quem foi seu mestre?”, demarca, a um s6 tempo, o viés comico e o viés tragico do show. O
show era essencialmente tragicomico e a tematica da miséria e da pobreza aparecem, em

“Peba na pimenta”, envolvida na leveza que vem do riso, que serd objeto de mais

3! Cangéo “Peba na pimento”, de Adelino Rivera, Jodo do Vale e José Batista.
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consideragdes nos subcapitulos seguintes. O riso disfarca a fome? Talvez sobre o palco
(lembremos que a plateia era composta, predominantemente, pela classe média). Mas o que,
talvez, pretendiam os idealizadores do show ndo era, tdo somente, conferir leveza a tematica
por meio do riso, mas sim, e disso resvalam indicios, tornar sutil o proposito da dentincia, que
traz para o palco, por exemplo, a partir de “Peba na pimenta”, a miséria e a fome. As musicas
que se sucedem no roteiro, especificamente “Pisa na ful6”, “Partido alto” e “Tome morcego”

parecem seguir nesse mesmo sentido:

Pisa na fulo

Pisa na fulé, pisa na fulo
Pisa na fuld, ndo maltrata meu amo
Eu vi menina qui nem tinha doze ano
Agarra seu par, também sair dan¢ando
Satisfeita e dizendo
Meu amé, ai como é gostoso pisa na fulé
Pisa na fulé, pisa na fulo...

Um dia desse fui dangd la em Pedreira
Na rua da Golada e gostei da brincadeira
Zé Caxanga era o tocador
Mas so tocava pisa na fulo

S6 Serafim cuchichava a Marvio
S6 capaz de jura que eu nunca vi forré mio
Inté vovo garré na mdo de vovo
Vao'bora, meu veinho, pisa na fulo
Pisa na fulé, pisa na fulo...

De madrugada Zeca Caxanga
Disse ao dono da casa num precisa me pagd
Mas por favo, arranje outro tocado

Samba, samba, samba

Samba, samba, samba
E tudo que posso lhe oferecer
Foi o que aprendi
Ndo tive professor
Eu troco um samba por um beijo seu, meu amor”

Partido alto

Menina se queres vamos

Ndo te ponhas a imaginar
Quem imagina cria medo
Quem tem medo ndo vai ld
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Fui batizada na matriz de Cascadura
Quem é bom ja nasce feito
Quem é bom ndo se mistura

0, piau
Pula por cima do pau, 6 piau

0, piau
Pula por cima do pau, 6 piau

Menina, casa comigo
Que eu sou bom trabalhador
Com chuva ndo vou a ro¢a
E com sol também ndo vou

0, piau
Pula por cima do pau, 6 piau

Arranjei uma crioula
Que era o suco da beleza
Todo dia ela me dava
Cinco mangos pra despeza

X0, x0 barata

Das cadeiras da mulata
X0, x0 barata

Das cadeiras da mulata

Tava jogando baralho
Na porta do cemitério
Todo mundo tava rindo
S6 o defunto tava sério

X0, x0 barata
Das cadeiras da mulata

Preto ndo vai pro céu
Nem que seja rezador
Preto cabelo de espinho
Vai espetar nosso senhor

X0, x0 barata
Das cadeiras da mulata

Eu vou-me embora
Eu ndo quero mais vocé
Vou lhe jogar no mato
Pra macaco comer
A dona da casa, adeus a
Adeus, a; adeus a
Quem tiver mulher bonita
Ai, ai, ai
Traga presa na corrente
Ai, ai, ai
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Eu também ja tive a minha
Ai, ai, ai
Jacaré passou o dente
A dona da casa, adeus a
Adeus, a; adeus a

Tome morcego

O homem é o rei dos animais
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 da verdade
Ta aqui uma que causa confusdo
A ciéncia ndo ta explicagdo
Se morcego é ave ou animal
E como é que é feita a geragdo
Mata um, tem outro dentro dele
Dentro dele tem um outro menorzinho
Procurando com jeito ainda encontra
Dentro um outro, um outro morceguinho

Adiante, abandona-se o riso: uma vez apresentada a fome, surge a tematica do
éxodo. Por conceito e definicdo, encontramos, para a palavra éxodo (do em grego antigo:
éCodog — éxodos,) a definicdo de "saida" ou "partida". Quando se faz menc¢do ao abandono,
pelos nordestinos, de suas terras natais, durante o surto de migracdo que se intensificou no
Brasil na metade do século XX, a palavra parece bastante acertada em virtude, sobretudo, de
uma aproximacdo com o movimento de busca da “Terra prometida”. Isso se evidencia,
inclusive, nos proprios excertos autobiograficos lidos por Jodao do Vale: “Vou pro sul, pai.
Todo mundo esta indo. Diz que 14 quem sabe melhora”, “Nao quero ficar vendendo banana,
vendendo pirulito em Sao Luis”, “Vou arriscar minha sorte. Quem sabe dou certo”. Dentro
desse contexto, “Boranda”, can¢do de Edu Lobo e Carlos Lyra, apresenta uma forte critica as
estruturas fundiarias e a vida miseravel do sertanejo nordestino, fatores que conduziram ao
surto de migragcdo na metade do século. Além de aludir a miséria e as duras condi¢des de vida
do sertanejo nordestino (“que a chuva ja chegou”, “que a terra ja secou”), a can¢do traz, num
cunho intimista, os sentimentos advindos do abandono da terra natal em busca de condi¢des

» »

de vida melhores (“vou-me embora, vou chorando”, “vou lembrando do meu lugar”, “quanto

mais eu vou pra longe, mais eu penso sem parar’), 0 que s€ expressa nos versos:

Vambora anda
Que a chuva ndo chegou
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Boranda
Que a terra ja secou
Boranda
Ja fiz mais de mil promessas
Rezei tanta oracdo
Deve ser que eu rezo baixo
Pois Meu Deus ndo ouve, ndo...
E boranda
Vou-me embora, vou chorando
Vou me lembrando do meu lugar
Mas é boranda...
Quanto mais eu vou pra longe
Mais eu penso sem parar
Que é melhor partir lembrando
Que ver tudo piorar
E boranda
Que a chuva ndo chegou
Boranda
Que a terra ja secou
Borandd™

Superada a descri¢do do sertdo nordestino, da miséria ao éxodo, a cangdo seguinte
transfere a cena para o meio urbano: ¢ agora o proletariado quem passa a retratar a sua
situacdo e a crise de seu meio. Da cidade — leciona Antonio Candido — alcangamos o conceito
de vida moderna, de intercambios sociais intensos, de participa¢do na sociedade capitalista do
Ocidente, em contraposi¢do aquilo que se extrai do meio rural, tradicional, antiquado e de
economia agraria (CANDIDO, 1978: 31). Porém, se retomarmos o contraste “carro zero x pau
de arara” que caracterizava o Brasil da metade do século XX, encararemos um cenario
ocultado e oprimido pelo susto da modernizagdo e do “progresso”. Encontram-se, nesse
cenario, os palanques da bossa nova, que passaram a se sobrepor as coxias>> que camuflam os
morros que ainda hoje contornam Copacabana e Ipanema. E justamente para o lado oculto do

“milagre economico” que sao direcionados os holofotes de “Noticidrio de Jornal”, de Z¢ Keti:

Noticidrio de jornal

Moro longe la na Zona Norte
E trabalho no centro da nossa cidade
Leio todos os jornais da manhd e da tarde
Para estar a par das novidades.
Foi o jornal que me disse

52 Cang¢ao “Boranda”, de Edu Lobo.
53 Surge, por conveniéncia semantica, a necessidade de enfatizar algumas especificidades da definigdo. A
“coxia” ¢ o lugar situado dentro do espago do teatro - mas fora da cena - no palco italiano, em que o elenco
aguarda sua deixa para entrar em cena em uma peca teatral. Por analogia, ¢ qualquer espago situado fora de cena,
em que os atores aguardam sua entrada. Ou seja, refere-se a tudo aquilo que o espectador ndo consegue ver, mas
que esta 14.
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Que morrem 500 criangas por dia
Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo
Porque o que vejo ndo posso dizer.
Eu acho que a infdncia precisa viver
Eu acho que a infdncia precisa viver
Foi o jornal que disse
Que a vida subiu 400 por cento
Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo
Porque 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 pra lecionar
Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo
Porque o que vejo ndo posso dizer
Eu acho que o povo precisa estudar
Eu acho que o povo precisa estudar
Foi o jornal que disse
Que 99, que 99, que 99 por cento do povo
Nao passa nem na porta da faculdade
Que so 1 por cento pode ser doutor
Coitado do pobre, do trabalhador
Coitado do pobre, do trabalhador™

A tonica de “noticiario de jornal” ¢ o retrato da realidade do pobre que mora longe
de seu local de trabalho e que acompanha, pelo jornal, o indice de mortalidade infantil, a
inflacdo, a fome, o analfabetismo, a pobreza e a desigualdade social. Nao ¢ o pobre que assim
acusa, sendo o proprio jornal, suposto “portador da verdade”. Verdade que pouco ou nenhuma
credibilidade tinha aos olhos dos que propagavam a crenca de uma nova civilizagdo nos
tropicos. “Noticidrio de jornal”, assim como as demais cangdes de Z¢ Keti presentes no show,
conduzem a cena “uma nova violéncia menos ufanista ¢ mais concreta” (COSTA; PONTES;
VIANNA FILHO, 1964: 7). E a violéncia do operario na cidade grande, lutando por
sobrevivéncia. Do morro que sorri a todo momento, mas que chora por dentro, porque tem
fome de alimento e de dignidade. E por essa razio que Z¢é Keti simboliza, na narrativa, “a voz
do morro”, classificacdo que figura como titulo de uma de suas cangdes, presente no
espetaculo:

A voz do morro

Eu sou o samba
A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei dos terreiros...”

>* “Noticia de Jornal”, cancio de Zé Keti.
3% Trecho de “A voz do morro”, cangio de Zé Keti.
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E possivel notar, de certo modo, que as cangdes apresentadas na primeira parte do
show situavam-se num plano alternado “entre campo e cidade”. “O desacato ¢ a condi¢dao do
progresso”, ja dizia Jodo da Ega, personagem de “Os maias”, de Eca de Queiroz, citado por
Antonio Candido na epigrafe de um ensaio chamado, justamente, “Entre campo e cidade”
(CANDIDO, 1978: 29). A alternancia dessa plano permitia que fosse trazido a cena do
espetaculo duas das faces ocultas do “milagre econdmico™: a dos esquecidos do campo
(alegoricamente representados na figura de Jodo do Vale) e a dos esquecidos da cidade
(alegoricamente representados na figura de Z¢é Keti). E, pois, nesse engendramento que, a
cang¢do “Noticidrio de Jornal”, segue-se a cancdo “Carcard”, uma espécie de cangdo-sintese do
show, epiteto da dentincia e do protesto. Ao narrar a estéria da ave de rapina, que representa a
miséria do sertdo nordestino durante a seca, a cangdo também traz a cena a figura do carcara:
passaro traigoeiro e violento que se vale da fragilidade do outro para atacar e fazer suas
presas:

Carcara

“Gloria a Deus Senhor nas alturas
E viva eu de amarguras
Nas terras do meu Senhor...”
Pega, mata e come
Carcara
Ndo vai morrer de fome
Carcara
Mais coragem do que homem
Carcara
La no sertdo é um bicho
Que avoa que nem avido
E um pdssaro malvado
Tem o bico volteado
Que nem gavido
Carcara
Quando vé ro¢a queimada
Sai voando e cantando
Carcara
Vai fazer sua cagada
Come inté cobra queimada
Mas quando chega o tempo da invernada
No sertdo ndo tem mais ro¢a queimada
Carcara mesmo assim ndo passa fome
Os borrego que nasce na baixada
Carcara
Pega, mata e come
Carcara

117



Ndo vai morrer de fome
Carcara
Mais coragem do que homem
Carcara
Carcara
E malvado, é valentdo
E a dguia de ld do meu sertdo
Os borregos novinho ndo pode anda
Ele puxa no imbigo até matd
Carcara
Pega, mata e come
Carcara
Ndo vai morrer de fome
Carcara
Pega, mata e come
Carcara
Pega, mata e come
Carcara
Mais coragem do que homem
Carcara
Pega, matd e come’®

“Em 1950 havia dois milhoes de nordestinos vivendo fora de suas terras natais.
10% da populagdo do Ceara emigrou,
13% do Piaui,
mais de 15% da Bahia, 17% de Alagoas”.

“Carcard” aparece, aproximadamente, na metade do espetaculo e se configura
como cangao-sintese do “Opinido”. Por essa razdo, a leitura mais completa de sua inser¢ao no
show parece exigir a considera¢do, na presente abordagem, para além da instancia textual, de
outros elementos, como o arranjo que lhe foi conferido e a propria performance, seja sob
interpretacdo de Nara Ledo, seja sob interpretagdo, posterior, de Maria Bethania. Principiemos
por considerar que a cangdo possui um prologo e uma intervengdo dramatica marcada pela
leitura de um relatorio da Sudene, com dados da migragdo nordestina na metade do século
XX. Assim ¢ que um excerto cantado de “Missa Agraria”, de Carlos Lyra e Gianfrancesco
Guarnieri, precede o inicio da cangdo, ao som de um dedilhado no violdo. Apds, o refrdo da
musica ¢ acompanhado pelo conjunto de instrumentos: violao, bateria e flauta. Dos trés, o que
mais se destaca ¢ a flauta, que parece compor, com a voz de Nara Ledo, um dueto,
especialmente na primeira parte da musica, em que ¢ apresentada e descrita a ave

protagonista. Alcancado, mais uma vez, o refrdo, os instrumentos se tornam discretos em

zn

56 “Carcard”, cang¢do de Jodo do Vale e Zé Candido.
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relagdo a voz de Nara Ledo, que passa a recitar o relatdrio da Sudene, sob o coro que invoca,
repetidamente, a ave de rapina. Um registro audiovisual da performance de Maria Bethania no
espetaculo, que se configura como excerto do filme “O Desafio” (1965), de Paulo Cesar
Saraceni, encontra-se disponivel no youtube’’, ¢ permite a visualizagio da performance.
Especialmente a partir da performance de Maria Bethania, que ingressou no espetaculo em
1965, “Carcara” adquiriu o status de grito de protesto. A ave de rapina representava, assim, o
regime militar, que covardemente ameagava e atacava as suas vitimas, valendo-se de sua
fragilidade. Mais consideracdes acerca da performance poética de Maria Bethania em
“Carcara”, assim como de sua sintaxe inserida no contexto do pds-golpe, constam da
dissertacdo de mestrado “Maria Bethania, corpo e voz em cena: a performance de Carcard”,
defendida no Centro de Comunicagdo e Expressdo da Universidade Federal de Santa Catarina,
em 20127,

Apo6s “Carcard”, as mazelas do meio urbano voltam a cena com “O favelado” e
“Nega Dina”, ambas de Z¢ Keti. A primeira, em especial, traz o registo do morro que “sorri a
todo momento”, “mas chora por dentro”, pois “tem sede” e “tem fome”. J4 a segunda, em tom
de ironia, traz a estoéria do protagonista, morador do morro, cuja vida “ndo € mole, ndo”, pois
entra “em cana toda hora sem apelag¢do”, por isso ja anda “assustado, sem paradeiro”, por ser
“um marginal brasileiro”. Ndo se pode afastar, em relacdo ao ultimo excerto, uma forte
aproximacao com o contexto da ditadura militar, em virtude dos “desaparecimentos” e prisdes
ocorridas sob as barganhas do regime. A cangdo data, justamente, de 1964, e integrou, por
ocasido de seu lancamento, um album de Z¢é Keti, cujo titulo era, justamente, o nome da

cancao:

O favelado

O morro sorri a todo momento
O morro sorri mas chora por dentro
Quem vé o morro sorrir
Pensa que éle é feliz
Coitado
O morro tem séde
O morro tem fome

O morro sou eu
Um favelado.
O morro sou eu

57 https://www.youtube.com/watch?v=Mw6uxgmHBNY
58 Disponivel para consulta em: https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/100395.

119



Um favelado...”

Negra Dina

A Dina subiu o morro do Pinto
Pra me procurar
Ndo me encontrando, foi ao morro da Favela
Com a filha da Estela
Pra me perturbar
Mas eu estava la no morro de Sao Carlos
Quando ela chegou
Fazendo um escdndalo, fazendo quizumba
Dizendo que levou
Meu nome pra macumba
So6 porque faz uma semana
Que ndo deixo uma grana
Pra nossa despesa
Ela pensa que minha vida é uma beleza
Eu dou duro no baralho
Pra poder comer
A minha vida ndo é mole, ndo
Entro em cana toda hora sem apelagdo
Eu ja ando assustado, sem paradeiro
Sou um marginal brasileiro

“O favelado” e “Nega Dina” sdo sucedidas, no texto completo do show, pelas
cangoes “Incelenca” e “Segredo de Sertanejo”, com a retomada das mazelas do meio rural. A
primeira de autoria coletiva e popular, a segunda de Jodo do Vale. O proprio Jodo, no interim
do espetaculo, explica o que vem a ser “incelenca”. As “incelengas”, também chamadas de
“inceléncias”, Cantigas de Guarda, Cantigas de Sentinela ou Benditos de defuntos constituem
uma forma de expressdo musical tipica de localidades do sertdo nordestino. O termo
“incelenca” remete a uma ampla coletdnea de pequenos canticos executados especialmente
em virtude de falecimentos. De acordo com Manoel Henrique de Melo Santana, “os textos das
"inceléncias" revelam uma concepgao infinita da bondade de Deus, onde surgem a intercessao
da Virgem Maria e a bravura do Arcanjo Miguel. A obra de Ariano Suassuna, ‘Auto da
Compadecida’ se insere neste contexto escatologico, tdo proprio do imaginario popular

nordestino” (SANTANA, 2011: 95):

Incelenca

Diz um A-Ave Maria
Diz um B-Bondosa e bela
Diz um C-Cofre de Graga

%% «Q favelado”, cangdo de Z¢é Keti.
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Diz um D-Divina estrela
Esperanca nossa
()

Mde dos mortais, nuvem de brilho
Orai por nos, por vossos filhos
Diz um Mé-Mde dos mortais
Diz um Né-Nuvem de brilho
Diz um O-Orai por nos
Diz um P-Por vossos filhos
()

Diz um U-unica saida
Diz um V-vale fecundo
Diz um X-xis dos mistérios
Diz um Z-zelai o mundo

Em “Segredo de Sertanejo”, musica que aparece na sequencia, ¢ retomado o tema
da fome (“uricuri® madurou 6 é sinal que arapua®' ja fez mel”), da seca (“catingueira fulord
14 no sertdo vai cair chuva granel”, “gavido se cantar ¢ estidada”) e da vida dificil no sertdo
nordestino, onde “quase ninguém tem estudo”, “um ou outro aprendeu a ler”, “mas tem

homem capaz de fazer tudo” e “antecipa o que vai acontecer”:

Segredo de Sertanejo

Uricuri madurou 6 é sinal
Que arapud ja fez mel
Catingueira fuloro ld no sertdo
Vai cair chuva granel

Arapud esperando
Uricuri "maduricer"
Catingueira fulorando sertanejo
Esperando chover

Ld no sertdo, quase ninguém tem estudo
Um ou outro que la aprendeu ler
Mas tem homem capaz de fazer tudo doutor
E antecipa o que vai acontecer

Catingueira fulora vai chover
Andorinha voou vai ter verdo
Gavido se cantar é estiada
Vai haver boa safra no sertdo

Se o galo cantar fora de hora

%9 O uricuri, ouricuri ou licuri (syagrus coronata) ¢ um coquinho pequeno que da em cachos grandes, numa
palmeira alta, abundante no sertio nordestino. E comido cru, quando maduro, mas também pode ser comido
torrado, além de possuir um 6leo com uso medicinal. A palmeira do licuri é considerada uma planta da qual
“tudo se aproveita”, das folhas ao fruto, que ¢ abundante.

®' Trigona spinipes, conhecida pelo nome irapud ou arapud, é uma abelha brasileira, da subfamilia dos
meliponineos, de coloragdo negra reluzente e extremamente agressiva. Seu nome, derivado do tupi eirapu'a ("mel

redondo"), faz referéncia ao formato de sua colmeia.
121



E mulher dando fora pode crer
A caud se cantar perto de casa
E agoro é alguém que vai morrer

Sdo segredos que o sertanejo sabe
E ndo teve o prazer de aprender ler
A segunda parte do show ¢ iniciada com a apresentacdo do que a época comecava

a ser conhecido como “protest songs” no cendrio internacional. A primeira cang¢do
apresentada, na voz de Nara Ledo, ¢ de autoria de Peter Seeger, compositor norte-americano
responsavel pela propagagdo das musicas de protesto nos géneros folk, rock, blues e soul. “If I
had a hammer” traz uma mensagem engajada manifestada em seu refrdo: “Eu tenho um
martelo/ E eu tenho um sino/ E eu tenho uma miisica para cantar em toda esta terra/ E o
martelo da justica/ E o sino da liberdade/ E a miisica sobre o amor entre meus irmios e

minhas irmas/ Por toda esta terra”:

If I Had A Hammer

If I had a hammer

1I'd hammer in the morning

1'd hammer in the evening
All over this land

1I'd hammer out danger
1'd hammer out a warning
1I'd hammer out love between
My brothers and my sisters ah-aaah

All over this land

If I had a bell

1'd ring it in the morning

1'd ring it in the evening
All over this land
1'd ring out danger

1'd ring out a warning
1'd ring out love between
My brothers and my sisters ah-aaah

All over this land.

If I had a song
1'd sing it in the morning
1'd sing it in the evening
All over this land
1'd sing out danger
1'd sing out a warning
1'd sing out love between
My brothers and my sisters ah-aaah
All over this land.

1 got a hammer
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And I got a bell
1 got a song to sing
All over this land
It's the hammer of justice
1t's the bell of freedom
1t's the song about love between
My brothers and my sisters
All over this land”

“If i had a hammer” ¢ o anuncio do eixo tematico das cangdes da segunda parte do
show, voltadas, propriamente, a propagacdo da resisténcia e do protesto. Peter Segeer,
apresentado por Nara no espetaculo como “um cantor e compositor que percorre os Estados
Unidos recolhendo musicas que o povo estd cantando”, chamadas de protest songs, foi
também quem cantou no Carnegie Hall, em junho de 1963, o twist que sucede “If I had a

hammer” no roteiro do “Opinido”, e que traz o seguinte refrao:

1 ain 't scared of your jail
Cause I want my freedom
I want my freedom now
[ want my freedom now™

Ainda invocada sob a voz de Peter Seeger, a cancdo que sucede “I want my
freedom” ¢ “Guantanamera”, de José Marti, poeta revolucionario cubano. A cangdo foi escrita

apos o retorno do poeta do exilio, um pouco antes de seu falecimento:

Guantanamera

Guantanamera
Guantanamera , guajira guantanamera
Guantanamera, guajira guantanamera

Yo soy un hombre sincero
De donde crece la palma
Yo soy un hombre sincero

62 “Se Eu Tivesse Um Martelo” - Se eu tivesse um martelo/ Eu martelaria de manhad/ Martelaria a noite/
Tudo sobre esta terra/ Eu martelaria fora de perigo/ Martelaria um aviso/ Eu martelaria o amor entre/
Meus irmaos e minhas irmas ah-aaah/ Tudo sobre esta terra./ Se eu tivesse um sino/ Eu soaria de manha/
Eu tocaria a noite/ Tudo sobre esta terra/ Eu tocaria fora de perigo/ Eu soaria um aviso/ Eu cantaria o
amor entre/ Meus irmaos e minhas irmas ah-aaah/ Tudo sobre esta terra./ Se eu tivesse uma cancdo/ Eu
cantaria de manha/ Eu cantaria a noite/ Tudo sobre esta terra/ Eu cantaria fora de perigo/ Eu cantaria
um aviso/ Eu cantaria o amor entre/ Meus irmaos e minhas irmas ah-aaah/Tudo sobre esta terra./ Eu
tenho um martelo/ E eu tenho um sino/ Eu tenho uma cangéo para cantar/ Tudo sobre esta terra./ E o
martelo da justica/ E o sino da liberdade/ E a cangdo sobre o amor entre/ Meus irmaos e minhas irmas/
Tudo sobre esta terra (traducio livre)
63 “Eu ndo tenho medo da sua prisdo, porque eu quero a minha liberdade. Eu quero minha liberdade
agora! Eu quero a minha liberdade agora!” (traducio livre)
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De donde crece la palma
Y antes de morir me quiero
Echar mis versos del alma

Guantanamera, guajira guantanamera
Guantanamera, guajira guantanamera

Mi verso es de un verde claro
Y de un carmin encendido
Mi verso es de un verde claro
Y de un carmin encendido
Mi verso es un ciervo herido
Que busca en el monte amparo

Guantanamera, guajira guantanamera
Guantanamera, guajira guantanamera

Por los pobres de la tierra
Quiero mis viersos dejar
Por los pobres de la tierra
Quiero yo mis viersos dejar
Porque arroyo de la cierra
Me complace mas que el mar

Guantanamera, guajira guantanamera
Guantanamera, guajira guantanamera

Yo soy un hombre sincero
De donde crece la palma
Yo soy un hombre sincero
De donde crece la palma
Y antes de morirme quiero
Echar mis versos del alma

Guantanamera, guajira guantanamera
e 64
Guantanamera, guajira guantanamera

Apdés “Guantanamera”, uma intervencdo cénica, por meio da voz off
representando o locutor da radio, interrompe a sequéncia das cancdes langadas por Peter

Seeger e ¢ retomado o eixo autobiografico do show, com cangdes de resisténcia e protesto.

64 “Guantanamera” - Guantanamera, camponesa guantanamera, Guantanamera, camponesa
guantanamera/ Eu sou um homem sincero/ De onde as palmeiras crescem/ Eu sou um homem sincero/
De onde as palmeiras crescem/ E antes de morrer eu quero/ Lancar meus versos da alma/ Guantanamera,
camponesa Guantanamera, Guantanamera, camponesa Guantanamera/ Meus poemas sao de um verde
claro/ E de um carmim aceso/ Meus poemas sdo de um verde claro/ E de um carmim aceso/ Meu verso é
um cervo ferido/ Que busca reftigio na montanha/ Guantanamera, camponesa Guantanamera,
Guantanamera, camponesa Guantanamera/ Pelos pobres da terra/ Quero meus versos deixar/ Pelos
pobres da terra/ Quero meus versos deixar/ Porque o arroio da serra/ Me satisfaz mais do que o mar/
Guantanamera, camponesa Guantanamera, Guantanamera, camponesa Guantanamera,/ Eu sou um homem
sincero/ De onde as palmeiras crescem/ Eu sou um homem sincero/ De onde as palmeiras crescem/ E
antes de morrer eu quero/ Lancar meus versos da alma/ Guantanamera, camponesa Guantanamera,

Guantanamera, camponesa Guantanamera. (tradugao livre)
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Inicia essa sequéncia “Lamento de um homem s6”, de Carlos Lyra e Vinicius. A cangao,

desde o seu primeiro verso, traz a cena o caminho da errancia, que mais uma vez nos remete

a0 éxodo e ao abandono da terra natal:

Lamento de um homem so

Eu vim de muito longe
Eu vim de muita dor
Travessei o mundo
Atras de um amor

Mas eu t6 tdo sozinho
Mas sozinho ndo tem
Quem me dda carinho

Quem quer ser meu bem

Eu vim de muito longe...
(estribilho)

Eu sou um cabra valente
Sou um bom pescador
Eu sou bom de rede
Eu sou bom de amor

Eu vim de muito longe...
(estribilho)

Mas ndo é que eu me queixe
Eu ndo tenho ninguém
Nem pra dar meu peixe
Nem pra dar meu bem

A cangdo que sucede “Lamento de um homem s6” ¢ “Sina de Caboclo”, de Jodo
do Vale, que traz a cena, mais uma vez, a errancia, s6 que, desta vez, motivada pela fuga do
meio rural. Para além desse aspecto, emerge, na cangdo, a representacdo da resisténcia do

lavrador que se recusa a ceder a exploragdo predatoria de seu trabalho:

Sina de Caboclo

Mas plantar pra dividir
Ndo fago mais isso, ndo.
Eu sou um pobre caboclo
Ganho a vida na enxada
O que eu colho é dividido
Com quem ndo plantou nada
Se assim continuar
Vou deixar o meu sertdo
Mesmo os olhos cheios d'agua
E com dor no coragdo.
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Vou pro Rio carregar massa
Pros pedreiros em construgdo.
Deus até esta ajudando
Estd chovendo no sertdo
Mas plantar pra dividir
Ndo fago mais isso, ndo.
Quer ver eu bater
Enxada no chdo
Com for¢a e coragem
Com satisfagdo
E 56 me dar terra
Pra ver como é
Eu planto feijdao
Arroz e café
Vai ser bom pra mim
E bom pro doutor
Eu mando feijdo
Ele manda trator
Vocés vdo ver o que é produgdo
Modeéstia a parte
Eu bato no peito
Eu sou bom lavrador
Mas plantar pra dividir
Ndo fago mais isso, nio®.

r

Os versos “mas plantar pra dividir/ isso eu ndo fago ndo”, “o que eu colho ¢
dividido/ com quem ndo plantou nada” aludem a questdo da exploragdo dos lavradores que ¢é
também descrita em “Mutirdo em Novo Sol”, peca de experimentalismo politico semelhante
ao de “Opinido”, ja abordada no interim do presente estudo. Nota-se, também, a alusdo, numa
intertextualidade interna (ou seja, num movimento dialético e dialdégico com outros
fragmentos do espetaculo), com o relato de Jodo do Vale sobre a questdo do “aralém”.
Recordemos:

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. (...) Ficou
marcado isso em mim, ver um saco de arroz que custou dois
meses de trabalho capinando, brocando, ser trocado por um
pacotinho com duas pilulas que era pra ser dado de graca.

Nessa sequéncia, na primeira parte do show, o relato ¢ sucedido pela cancdo
“Boranda”, de Carlos Lyra. Ou seja, a exploragdo segue-se o éxodo. Essa correlacdo é€,
também, apresentada em “Sina de caboclo”, em que a exploragdo segue-se o abandono da
terra natal, descrito nos versos: “se assim continuar/ vou deixar o meu sertdo/ mesmo os olhos

cheios d'dgua/ e com dor no coragdo/ vou pro Rio carregar massa/ pros pedreiros em

6% «Sina de Caboclo”, de Jodo do Vale e J. B. Aquino.
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constru¢ao”. “Sina de caboclo” traz, por fim, a lembranca e o lamento da seca no sertdo:
“Deus até esta ajudando/ esta chovendo no sertao”.

Apds o eixo especifico da resisténcia contra a exploragdo, a cangdo que
“Opinido”, que da nome ao espetaculo, entra em cena, imediatamente apos o encerramento de
“Sina de Caboclo”, com os versos: “mas plantar pra dividir/ ndo faco mais isso ndo”. Nesse
sentido, a conexdo entre “Sina de caboclo” e “Opinido” sinalizam o eixo “resisténcia-

protesto”:

Opinido

Podem me prender
Podem me bater
Podem até deixar-me sem comer
Que eu ndo mudo de opinido
Se ndo tem dgua
Eu furo um pogo
Se ndo tem carne
Eu compro um osso
E ponho na sopa e
Deixa anda.
Deixa anda.
Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu ndo pago aluguel
Se eu morrer amanhd, seu doutor
Estou pertinho do céu...”

Clara em seus proprios termos, a canc¢ao prescinde de muitas consideragdes, sendo
valido, talvez, apenas fazer referéncia a sua expressividade no contexto da ditadura militar,
em meio ao medo intransitivo e ao risco de prisdo iminente. Analisada em uma de suas
vertentes, ¢ possivel a leitura, no contexto de sua composicao, relacionada a resisténcia, mais
uma vez, contra a exploracao, sendo vejamos:

Se ndo tem dgua

Eu furo um pogo

Se ndo tem carne
Eu compro um osso

()

Fale de mim quem quiser falar
Aqui eu ndo pago aluguel
Se eu morrer amanhd, seu doutor
Estou pertinho do céu

A leitura dos versos supratranscritos parece remeter, propriamente, a resisténcia

das ocupagdes populares nos morros cariocas, 0 que se evidencia, quanto a essa

6 «Opinido”, cangdo de Z¢é Keti.
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especificidade, nos versos “se eu morrer amanha, seu doutor/ estou pertinho do céu”. Por
outro lado, “podem me prender/ podem me bater/ podem até deixar-me sem comer/ que eu
ndo mudo de opinido” remetia também, na circunstancia performancial que recepcionou o
espetaculo, a resisténcia contra a persegui¢do do regime militar, o que, no interim do
espetaculo, adquiria um sentido bastante evidente, em que pese ao fato de passado
despercebido, até certo ponto, pelo olhar da censura. Os integrantes de “Opinido” subiam,
entdo, ao palco para dar a sua “opinido” em relacdo a conjuntura vigente. Nesse sentido, a
cangdo figurava, também, como uma espécie de “ndo me calo”, ou, dito de outra forma, um
hino contra o silenciamento imposto. Nao por acaso o refrdo da cancdo ¢ repetido diversas
vezes ao longo do espetaculo.

Curiosamente — e essa analise merece uma maior atencdo no subcapitulo que se
segue, por estar mais relacionada, sob a percep¢do que orienta este estudo, ao aspecto
dramaturgico — as duas cangdes seguintes sdo cantadas por Nara Ledo, sendo elas “Mal-me-

quer”, de Newton Teixeira e Cristovam de Alencar, e “Insensatez”, de Tom Jobim.

Mal-me-quer

Eu perguntei ao mal-me-quer
Se meu bem ainda me quer
Ele entdo me respondeu que ndo
Chorei, mas depois eu me lembrei
Que a flor também é uma mulher
Que nunca teve coragdo
A flor mulher iludiu meu coragdo

A insensatez

A insensatez que vocé fez
Coracdo mais sem cuidado
Fez chorar de dor
O meu amor
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 corac¢do ouve a razdo
Usa 50 sinceridade
Quem semeia vento, diz a razdo
Colhe sempre tempestade
Vai, meu coragdo pede perddo
Perddo apaixonado
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Vai porque quem ndo
Pede perddo
Ndo é nunca perdoado

Reservado o espaco da andlise para o subcapitulo seguinte, passamos as cangdes
“Malvazesa Durdo” e “Minha historia”, que transitam do meio urbano para o campo. A
primeira trata, propriamente, do cotidiano do morro: “Morreu Malvadeza Durdo/ e o
criminoso ninguém viu”. A letra de “Malvadeza Durdo” integra aquilo que se pode chamar de
“poesia do malandro”. Trata-se do relato da morte de alguém temido no morro, refletindo,
nesse pormenor, a poesia cotidiana dos morros cariocas. Ja “Minha historia”, de Jodo do Vale,
de cunha extremamente autobiografico, relata a vida dificil em meio a pobreza do sertdo,
expressa na cangdao do proprio compositor, que, na infancia, “vendia pirulito, arroz doce,
mungunza” e que “enquanto eu ia vender doce, meus colegas iam estudar”, pois “a minha
mae, tdo pobrezinha, ndo podia me educar”. Encerrada a reminiscéncia da infancia, a questao
retoma o tempo presente, ao relatar que “hoje todo sdo "doutd", eu continuo jodo ninguém/
mas quem nasce pra pataca, nunca pode ser vintém”. Nesse contexto, o excerto lanca luz
sobre a questdo das desigualdades sociais, asseveradas pela evidéncia de que “Mané, Pedro e
Romao/ que também foram meus colegas , e continuam no sertdo/ ndo puderam estudar, e

nem sabem fazer baido”:

Malvadeza Durdo

Mais um malandro fechou o paleto
Eu tive do, eu tive do
Quatro velas acesas
Encima de uma mesa

E uma subscri¢cdo para ser enterrado
Morreu Malvadeza Durdo
Valente mais muito considerado.
Valente mais muito considerado.
Céu estrelado, lua prateada
Muito samba, grande batucada
O morro estava em festa
Quando alguém caiu
Com a mdo no corag¢do, sorriu
Morreu Malvadeza Durdo
E o criminoso ninguém viu..."”

Minha historia

Seu mogo, quer saber, eu vou cantar num baido
Minha historia pra o senhor, seu mogo, preste aten¢do

67 «“Malvadeza Durdo”, cangio de Z¢é Keti.
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Eu vendia pirulito, arroz doce, mungunza
Enquanto eu ia vender doce, meus colegas iam estudar
A minha mde, tdo pobrezinha, ndo podia me educar
A minha mde, tdo pobrezinha, ndo podia me educar

E quando era de noitinha, a meninada ia brincar
Vixe, como eu tinha inveja, de ver o Zezinho contar:
- O professor raiou comigo, porque eu ndo quis estudar
- O professor raiou comigo, porque eu ndo quis estudar

Hoje todo sdo "douté", eu continuo jodo ninguém
Mas quem nasce pra pataca, nunca pode ser vintém

Ver meus amigos "douto", basta pra me sentir bem

Ver meus amigos "douto", basta pra me sentir bem

Mas todos eles quando ouvem, um baidozinho que eu fiz,
Ficam tudo satisfeito, batem palmas e pedem bis
E dizem: - Jodo foi meu colega, como eu me sinto feliz
E dizem: - Jodo foi meu colega, como eu me sinto feliz

Mas o negocio nao é bem eu, é Mané, Pedro e Romdo,
Que também foram meus colegas , e continuam no sertdo
Nao puderam estudar, e nem sabem fazer baido

Aproximado o movimento que conduz o espetdculo ao seu encerramento, uma

sequéncia dramatuirgica, em que o direito de Nara Ledo de cantar baido ¢ questionado, ¢

iniciada a canc¢do “Marcha da Quarta-Feira de Cinzas” que traz, justamente, o tema do

Carnaval, presente no imaginario popular brasileiro mas que dialoga, também, com a

carnavaliza¢do presente no proprio espetaculo: de certo modo, a ironia que predomina no

show torna risiveis os dramas sérios entdo enfrentados no Brasil. Mas a logica da cangdo ¢

outra: do riso, surge o drama, ja que, encerrado o festejo, a realidade volta a se apresentar de

maneira dura, para além do palco. Porém, a cangdo, entretanto, adverte: “E no entanto, ¢

preciso cantar...”:

Marcha da Quarta-Feira de Cinzas

Acabou nosso carnaval
Ninguém ouve cantar cangoes
Ninguém passa mais
Brincando feliz
E nos coracoes
Saudades e cinzas
Foi o que restou
Pelas ruas o que se vé
E uma gente que nem se vé
Que nem se sorri
Se beija e se abraga
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E sai caminhando
Dancando e cantando
Cantigas de amor
E no entanto é preciso cantar
Mais que nunca é preciso cantar
E preciso cantar e alegrar a cidade
A tristeza que a gente tem
Qualquer dia vai se acabar
Todos vdo sorrir
Voltou a esperanga
E 0 povo que danga
Contente da vida
Feliz a cantar
Porque sdo tantas coisas azuis
E ha tao grandes promessas de luz
Tanto amor para amar de que a gente nem sabe
Quem me dera viver pra ver
E brincar outros carnavais
Com a beleza
Dos velhos carnavais
Que marchas tdo lindas
E o povo cantando
Seu canto de paz

Penultima cang¢do do “Opinido”, “Tiradentes”, de Francisco de Assis e Ary

Toledo:

Tiradentes

Foino ano 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
la pra Portugal
Para o rei gastar.

O mineiro que é bom brasileiro
E que é altaneiro, garrou a pensar
Se esse ouro
E ouro da terra
Da nossa terra
Porque é que éle vai
Se juntaram numa reunido
Resolveram fazer uma conspiragdo.
Manoel da Costa
Antonio Gonzaga
Oliveira Rolim
e tem mais um nome
que é o nome do homem
que foi mais heroi
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ésse fica pro fim.
E o0 nome do homem
que foi mais heroi
aprenda quem quiser:
José Joaquim da Silva Xavier
e que foi chamado
em todos os tempos
por tédas as gentes
de O Tiradentes.
de O Tiradentes.
Se saber mais tu queres
Lhe digo era alferes
Era um militar
E havia entre os conjurados
Um homem danado, veja o que ele féz:
seu nome é triste sem gloria
Silvério dos Reis, Silvério dos Reis
Escondido feito um bandido
Esse traidor foi correndo
Falar pro governador
Contou tudo, féz uma tal cena
Que o Visconde de Barbacena
Soltou os milicos na rua
Mandou sentar a pua
Pegar e bater Matar e prender
Matar e prender
Foi entdo pegaram todos conjurados
Encarceraram todos numa prisdo
E depois de um tempdo foram todos soltados
S6 o Tiradentes foi enforcado
Chamando pra si a culpa por inteiro
A culpa de tudo
Foi homem peitudo
Foi bom brasileiro.
Essa historia bem verdadeira
Foi a luta primeira que se deu no Brasil
E depois tantas houveram que por fim fizeram
Um Brasil mais decente, um Brasil independente.

Conquanto a can¢do faca alusdo direta a figura de Tiradentes e a Inconfidéncia
Mineira, subsiste, em suas entrelinhas, a critica ao regime militar. A andlise cuidadosa da letra
permite a apreensdo de uma estoria que principia pela exploragdo (tema persistente no show
“Opinido”) em desfavor dos mais necessitados, praticada por aqueles que, ndo sendo “o
povo”, exercem sobre o povo um dominio (ndo ¢ demais lembrar a questdo da exploragdo no
Brasil Colonia que, no regime militar, ¢ substituido pelo imperialismo norte-americano,

alegoricamente representado, por exemplo, pela figura da Explint®, de “Terra em Transe”).

% Em “Terra em Transe”, Explint é a empresa multinacional que financia Porfirio Diaz, o lider de extrema
direita, apds o golpe movido em desfavor de Vieira, o lider populista de Alecrim. Em “Terra em Transe” a
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Por forca da exploragdo, surge a resisténcia (eis a figura dos “inconfidentes”, ou seja, dos
infi¢is, também chamados de conjurados, ou seja, conspiradores). Da resisténcia, surge a

trai¢do, por meio daquele que delata o0 movimento ao governador. E esse entdo este manda

A1

soltar “os milicos na rua”, “sentar a pua”, “pegar e bater, matar e prender”, até que ““ pegaram
todos conjurados, encarceraram todos numa prisao”.

Cicatriz ¢ a ultima can¢do do texto completo do show, seguida por excertos de
cangdes que encerram a mensagem poética de “Opinido”. A cangdo volta a falar da pobreza,
talvez uma das principais tonicas do show. Quer seja do sertanejo, quer seja do sambista do
morro, ¢ a voz do pobre que se encontra sobre o palco, reivindicando o seu espaco de fala,

pois: “pobre ndo ¢ um/ pobre ¢ mais de cem/ muito mais de mil/ mais de um milhdo™:

Cicatriz

Pobre ndo é um
Pobre é mais de dois
Muito mais de trés
E vai por ai
E vejam so
Deus dando a paisagem
Metade do céu ja é meu
Pobre nunca teve posto
A tristeza é a sua cicatriz
Reparem bem que
S6 de vez em quando
Pobre é feliz
Ai, tanto desgosto
Ai, tanto desgosto
Assim a vida vale a pena, ndo
Mas é explicar a situagdo
Dizer pra ela que
Pobre ndo é um
Pobre é mais de cem,
Muito mais de mil,
Mais de um milhdo
E vejam so
Deus dando a paisagem
Metade do céu ja é meu

Finalmente, fragmentos das cang¢des que compuseram o espetaculo encerram, na

voz do coro, 0 “Opinido”:

Mas plantar pra dividir
Ndo fago mais isso, ndo.

Explint representa, assim, o capital internacional, por meio de uma sigla que é, também, o espectro poderoso e

temido, capaz de sustentar e depor governos.
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Podem me prender, podem me bater
Que eu ndo mudo de opinido
Deus dando a paisagem
O resto ¢ so ter coragem.
Carcard
Pega, mata e come!

Trata-se, pois, da revolta contra a exploragao, do grito de resisténcia, da invocagao
da fé e, por fim, da dentincia contra a persegui¢do e a violéncia. Outras consideragdes sobre
esse epilogo serdo tecidas no subcapitulo seguinte, dedicado a palavra em acao.

O medley que encerra a sequéncia de cangdes do espetdculo, em seu movimento
dialético e dialdgico, parece retomar todas as temadticas do show, estruturadas a partir das
cangdes que o compuseram: a pobreza e a miséria do sertdo, a resisténcia, a vida dificil do
operario urbano e a denlincia contra a situagdo por ele vivenciada — da exploracdo ao
acoitamento praticado pelo regime instaurado em 1964. De mais a mais, verifica-se, a partir
da andlise das demais cangdes inseridas no roteiro, a constru¢do de uma colcha de retalhos
organicamente alicercada na fragmentariedade inerente ndo apenas a producdo cultural do
periodo, como também a propria diversidade do povo representado sobre o palco do
espetaculo “Opinido”, para além da utopia. Assim € que, do conteudo a forma, “Opinido”
reune, em si, diversos géneros da musica popular.

O espetaculo se inicia, nesse interim, com um baido. De acordo com o Dicionario
Cravo Albin da Misica Popular Brasileira®, o baido ¢ um género musical cujo termo:

Deriva de baiano, uma danga popular nordestina. Em fins do século XIX ja
era conhecido no interior nordestino, sendo executado em sanfonas pelo
sertdo, sempre em unidades de compasso par. Restrito e esquecido no
interior nordestino, o baido chegaria & musica popular brasileira urbana
através da dupla Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. E ¢ Luiz Gonzaga
quem afirma sobre o baido, no encontro que compds com o parceiro o
primeiro baido que foi gravado: "...baido telurico e imortal. Nesse baido
esquecido e circunscrito aquele nosso Nordeste sofredor, e que ninguém
soube até hoje ou se atreveu a lanc¢a-lo aqui com as roupagens que ele

merece" ™. (grifamos)

Evidencia-se, pois, que se trata de um género que apresentada uma fala silenciada,
esquecida e circunscrita ao sertdo nordestino, que entra em cena, justamente, para reivindicar

0 S€u €Spago.

69 http://dicionariompb.com.br/
7 http://dicionariompb.com.br/baiao/dados-artisticos
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Apbs um medley introdutorio, composto, sobretudo, por cangdes de Z¢ Keti de
Jodo do Vale, ¢ apresentado, no show, o género musical que, tanto quanto o baido se
associava a Jodo do Vale, se associava a Z¢ Keti, seu portador, qual seja, o samba do morro:

No Rio de Janeiro a partir de 1850, mais especificamente nas imediacdes do
Morro da Concei¢do, Pedra do Sal, Praca Maua, Praca XI, Cidade Nova,
Saude e Zona Portuéria foi crescendo a populacio de negros e mesticos
oriundos de varias partes do Brasil, principalmente da Bahia, bem como
de ex-soldados da Guerra de Canudos. Estes tltimos viriam a formar uma
comunidade que eles proprios denominaram de "Favela" - termo que
posteriormente viria a ser usado como sindnimo de construgdes irregulares
das classes menos favorecidas. (...) Muitas baianas descendentes de escravos
alojaram-se nestes bairros, sendo conhecidas como as Tias Baianas.
Inconteste a contribui¢do das Tias do Samba, como eram conhecidas no final
do século 19, para a sedimenta¢do da cultura negra, principalmente com
relagdo ao candomblé e ao samba (amaxixado) desta época. Tia Ciata ou
Aciata - Hildria Batista de Almeida - (av6 do compositor Bucy Moreira)
morou inicialmente na Rua da Alfandega, 304 e posteriormente na Rua
General Pedra, Rua dos Cajueiros e mais tarde na Rua Visconde de Itatna,
residindo na Cidade Nova entre os anos de 1899 e 1924. Aciata, Ciata ou
mesmo com a grafia Asseata, foi uma das responsaveis pela sedimentagdo do
samba-carioca’".

O primeiro samba apresentado no “Opinido” foi um “partido-alto”, com versos de
improviso compostos com a ajuda de Cartola e Heitor dos Prazeres. Ainda segundo o
Dicionério Cravo Albin, “o partido-alto, segundo Nei Lopes, ¢ considerado como a forma de
samba que mais se aproxima da origem do batuque angolano, do Congo e regides
proximas™’.

Outro género inserido no espetaculo era o da — a época ainda ndo conceitualmente
definida — musica popular brasileira. Atribui-se, pois, essa classificagdo a musica popular
urbana que passou a evoluir no Brasil a partir de década de 60, segundo José Ramos Tinhorao
“em perfeita correspondéncia com a situagdo econdmico-social dos diferentes a que se
dirigia” (TINHORAO, 2010: 312). A delimitagio conceitual da MPB surge, assim,
justamente na década de 60, identificada a bossa nova. As cangdes de Carlos Lira, Edu Lobo,
Vinicius de Morais ¢ Tom Jobim representam assim, no interim do espetaculo, a musica
popular brasileira, a época ja terminologicamente apartada, por sua delimitacdo, inclusive,
geografica, em termos de producdo, das cangdes tradicionais, folcldricas e regionais entdo
produzidas. Curiosamente, sobre esse particular, viria Carlos Lira a ser justamente o primeiro
compositor ligado a bossa nova a se preocupar com o distanciamento da musica popular do

“pOVO”.

71 http://dicionariompb.com.br/samba/dados-artisticos
72 http://dicionariompb.com.br/samba/dados-artisticos
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De todo modo, evidencia-se que o proprio imbricamento de diferentes géneros da
cangao brasileira no espetaculo relaciona-se a mesma “colagem” pretendida com a formacao
do elenco, de modo que cada um dos géneros guarda relagdo aproximada ou direta com um
dos integrantes do elenco: Jodo do Vale e o baido, Z¢ Keti e o samba do morro, Nara Ledo e a
bossa nova. Ademais, evidencia-se, também nesse engendramento, o movimento dialogico
que faz dessa correlagdo elenco-repertério uma provocagdo a miscigenagdo entre os géneros
literario, os géneros musicais e, porque nao dizer, entre as vozes das pessoas-personagens
representadas sobre o palco. O subcapitulo seguinte, afeto a estruturacdo cénica do

espetaculo, abordara melhor esse ponto.

4.4. Palavra e(m) acdo:

O sucesso na transmissdo da mensagem do espetaculo “Opinido” ndo se deu sendo
por forca da estruturagdo cénica da palavra. Eis, pois, uma premissa basica. Agora passemos a
sua andlise. Uma boa definicdo para o espetaculo ¢ a de Leslie Hawkins Damasceno, que o
traduz como “show dramatico estruturado através da musica popular”, integrado por “ritmos
marcados por uma heranca racial mestica e letras que enfatizam e enredam preocupagdes
politicas e privadas do povo brasileiro” (DAMASCENO, 1994: 153). Ampliando em certa
medida a definicdo de Leslie, entende-se, em verdade, que o “Opinido” ndo se configura
apenas como show dramatico, sendo também comico. Dai o porque de considerarmos tratar-se
de um espetaculo tragicomico, no qual, se por um lado se tem a forte presenga do viés tragico,
oriundo da fome, da miséria e da violéncia denunciadas, por outro se revela comico diante da
ironia imbricada ao longo dos intercalados fragmentos do espetaculo. E neste ponto chega-se,
enfim, a outra elementar caracteristica do show, qual seja, a sua composi¢cdo por meio de
colagens. Ja se tratou, nos capitulos precedentes, do método colagem e do teatro
documentario, ambos, de certa forma, presentes no “Opinido”. Nao se pode negar a evidéncia
de que sua construcdo se deu a partir da concatena¢do ordenada de fragmentos. Nao se pode,
também, negar que a presenga marcante no espetdculo de dados historicos, depoimentos,
relatos, cartas e diarios, que se configuram como parte de sua construgdo. E, talvez, por essa
razdo que Ind Camargo Costa ressalta a natureza de agitprop do “Opinido”:

Em sua versdo final, o Show Opinido apresenta no plano formal o
depoimento de diferentes representantes da experiéncia social no Brasil: a do
retirante, a do sambista favelado do morro e¢ a da mulher de classe média.
Isto € legitimo teatro documentario. Os trés depoimentos (basicamente a
historia de vida de cada um dos artistas) se desenvolvem através musicas e
varios tipos de ilustracdo (casos exemplares na forma de relatos). Trata, por
exemplo, da alienacdo musical generalizada gracas aos bons servigos da
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industria cultural controlada pelo imperialismo americano, com parddias
geniais de rocks vagabundos. Ou entdo das razdes que levam brasileiros
miseraveis a emigrar de seus estados em direcdo as metropoles eleitas pelo
Capital. Ou das condi¢des de segregacdo em que vivem os artistas negros no
Rio de Janeiro. Os depoimentos sdo entrelagados e as musicas dizem muito
mais do que o texto falado, como demonstra o sucesso (de mercado!) da
cangdo Carcard na voz de Maria Bethania, porque falam a imaginacdo de
todo o pais. Na condicdo de diretor da experiéncia — o destaque € necessario,
porque a recepg¢ao deste espetaculo adotou o sentido vulgar da palavra show
e o “analisa” como tal e ndo como teatro épico (da modalidade cenificagdo
do agitprop) —, Augusto Boal afirma o seguinte: “O meu esfor¢o ali, na
dire¢do, foi convencer os musicos Z¢ Keti, Jodo do Vale e Nara [depois
substituida por Maria Bethania] — que sdo cantores — foi convencé-los de que
ndo era um mero show, que era um espetaculo teatral, que eles tinham que
produzir didlogo entre eles, seja pela musica, seja pelos depoimentos”. Isto
quer dizer que o diretor tinha consciéncia do que fazia, mas nas
circunstancias em que o show foi produzido era muito dificil, sendo
impossivel, desenvolver criticamente, no plano da recep¢do, um debate
produtivo sobre o experimento” (COSTA, 2017)".

Acréonimo formado pela abreviatura dos termos “agitagdo” e ‘“‘propaganda”,
geralmente em referéncia a campanha politico-cultural realizada na Russia, depois da
Revolugdo de 1917, o agitprop refere-se ao tipo de teatro didatico ou, em sentido mais amplo,
ao conjunto de métodos utilizados como tatica de agitacdo, denuncia e fomento a indignagao
do povo, voltado a politizagdo das camadas populares para incentivar processos de
transformagao social. Acerca do agitprop, leciona Ind Camargo Costa:

Breve historinha: agitprop, a palavra, foi forjada pelos rapazes e mocgas que
fizeram teatro de agitagdo e propaganda na revolucdo de outubro de 1917.
Para entender o que aconteceu, ¢ preciso lembrar que os exércitos inglés,
francés, alemdo, russo, turco, austriaco convocavam elencos inteiros para
prestar servigos durante a guerra. Eles faziam apresentacdes para os
soldados, que precisavam se distrair nas horas vagas, mas ndo podiam
debandar — as saidas eram muito controladas. Isso era uma pratica — nao sei
se anterior —, na Primeira Guerra, de todos os exércitos. Pois, muito bem: ha
a revolugdo em 1917 e a necessidade de organizar o Exército Vermelho. O
que fez o comandante do Exército Vermelho, Leon Trotsky? Convocou os
artistas simpatizantes da revolugdo para prestar servigos para os soldados. A
primeira forma do agitprop era, entdo, teatro para os soldados do Exército
Vermelho. Por isso mesmo a primeira forma de teatro de agitacio e
propaganda é o teatro-jornal. Eles encenavam as noticias, porque a
maioria dos soldados era analfabeta. E todas as outras formas, que sdo
inimeras, de perder a conta, se desenvolveram nesse processo da guerra civil
(COSTA, 2016)™.

73 “Agitprop e Teatro do Oprimido” é um texto de Ind Camargo Costa escrito a pedido de Julian Boal para o
acervo do Instituto Augusto Boal. Encontra-se disponivel para consulta em:
https://institutoaugustoboal.org/2017/03 /15 /agitprop-e-teatro-do-oprimido-texto-de-ina-camargo-
costa/.

74 “A hora e a vez de Ina Camargo Costa”. Entrevista concedida a “Revista Opinides”. Dossié n. 8: Literatura
em cena. Universidade de Sdo Paulo: Sdo Paulo, 2016.
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A fim de que se apreenda a esséncia do espetaculo “Opinido” enquanto agitprop,
necessaria se faz uma reflexdo acerca da relagdo entre teatro, comunica¢do (aqui,
especificamente, voltaremos o nosso olhar as poéticas da voz) e pedagogia. Assim ¢ que se
afigura pertinente ressaltar que o agifprop investia contra as formas tradicionais de se fazer
teatro e, paripassu, eliminava os abismos entre a concepc¢ao da arte como uma esfera separada
da vida. O foco era transferido, nesse contexto, a eficécia politica da arte, por meio da qual a
apropriagdo do fazer teatral por camadas marginalizadas da sociedade permitia a modificacdo
da prépria concepcao de teatro. Um aspecto nevralgico, nesse ponto, € necessario ressaltar: as
relacdes entre palco e plateia, no agitprop, eram subvertidas, de modo que o publico ndo
apenas acompanhava a montagem do comeco ao fim como opinava e debatia criticamente a
peca (FREDERICO, 2010: 37). Ademais, a linguagem teatral era modificada para adaptada a
nova realidade, por meio da escolha de temas e de personagens associados a vida cotidiana do
povo. De acordo com Celso Frederico (2010), tratava-se “de um teatro colado aos fatos
contemporaneos”, defini¢do que parece muito bem adequar-se ao “Opinido”. Outro aspecto
relevante estd relacionado ao abandono dos textos classicos em prol da criacdo coletiva, o
que muito bem se coaduna com os propdsitos mais elementares de “Opinido”: “ao objetivar a
educagdo politica e ndo a contemplacdo da propria arte teatral, o teatro operario lancou mao
antropofagicamente de todas as referéncias possiveis: o folclore, o espetaculo de variedades, o
circo, o teatro de cabaré e a propria arte de vanguarda” (FREDERICO, 2010: 37-38). E dentro
dessa atmosfera que a estruturacdo cénica da palavra poética apresenta-se na semantica globa
do espetaculo “Opinido”.

O show tem inicio com o palco vazio escuro e o som do berimbau. E da boca de
Nara que surgem as primeiras palavras cantadas “menino, quem foi seu mestre?”, ao que se
segue o foco de luz direcionado a Jodo do Vale. Jodo, entdo, inicia o relato da historia de
“peba”, uma espécie de tatu bastante consumida em sua regido natal, mas cuja carne ¢ dura e,
por essa razdo, consumida com pimenta. Engendra-se ao relato a cang¢do, em si, cujo titulo ¢
“Peba na pimenta” e, apos, Z¢ Keti e Nara Ledo entram em cena. Nesse instante, os trés

comegam a cantar pequenos trechos de cangdes de Z¢ e Jodo.
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Doravante, passaremos a analise mais detalhada a estruturacdo desses fragmentos,
que no interim desta analise serio denominados TECITURAS”. A especificagdo da jungio
dos fragmentos considerard o agrupamento entre os elementos cénicos, a palavra falada e a
palavra cantada, respectivamente representadas pelas siglas “PF” e “PC”, conforme elucidado

na tabela abaixo:

TECITURA I
“MENINO, QUEM FOI SEU MESTRE?”
A CONSTRUCAO EM FRAGMENTOS

APAGA-SE A LUZ DA PLATEIA. SOM DO BERIMBAU.

Menino, quem foi seu mestre? Nara Ledo PC

A LUZ DOS REFLETORES DE ACENDE. ENTRA JOAO
DO VALE. DIRIGE-SE AO PUBLICO.

Peba é um tatu. A gente caga ele pra comer... Jodo do Vale PF

Seu Malaqylas preparou/ Cl‘nco pebfzs na plmenta/ So o povo de Todo do Vale PC
Campinas/ Seu Malaquias convidou mais de quarenta...

ENTRAM EM CENA ZE KETI E NARA LEAQ. CANTAM
BAIXO, AFINAM VIOLAO. CANTAM TRECHOS
ESPARSOS DE MUSICAS DE ZE KETI E JOAO DO
VALE

)

“Se alguém perguntar por mim...’
“Podem me prender, podem me bater...’
“Fu sou o samba... a voz do morro...” Z¢é Keti, Jodao do
orreu Malvadeza Durdo...” Vale e Nara Ledo
“Carcara...”
“Pisa na fulo, pisa na fulo...”

1

PC

«

O que aqui chamamos de TECITURA I ¢ o que se configura como fragmento
inicial do espetaculo. O conteudo semantico, em tom de prefacio, comega a transparecer na
cena com a presen¢a do som do "berimbau", instrumento de percussdo de origem aftricana,

utilizado tradicionalmente na capoeira para marcar o ritmo da luta’®. Desse modo, o inicio do

75 . . o~ . ~ .
Tecitura. s.f- Reunido dos fios que se atravessam no tear (urdidura). [Por Extensdo] Que se encontra arranjado;
estrutura.

" Interessante, também, nesse sentido, a defini¢io histérica apresentada num artigo do Centro de documentagao
Eloy FGerreira da Silva — CEFEDES, Segundo a qual: “O instrumento berimbau era usado, dependendo do ritmo
e da marcagdo como aviso ou sinal da chegada ou aproximagdo de capataz, fazendo a danga se transformar em
luta, se necessario. Os outros instrumentos sdo: atabaque, agogd, reco-reco, pandeiro, chocalho e caxixi; sendo
que o berimbau (e suas modalidades) ¢ considerado um dos instrumentos mais antigos do mundo. (...) Mas
segundo Luiz S. Santos (1990), com o tempo, os colonizadores perceberam o poder defensivo da Capoeira e a
proibiram terminantemente, tendo sido rotulada como ‘arte negra’. Apos a abolicdo formal da escravatura, em 13
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espetaculo acontece ao som do toque de luta e resisténcia, sucedido pela voz da classe média
(Nara Ledo) que questiona ao sertanejo (Jodo do Vale): “menino, quem foi seu mestre?”.
Decorre, do questionamento, o aparecimento de Jodo do Vale no palco — como se
apresentasse uma resposta tacita, nos moldes de um “eu mesmo” — sucedida do inicio do
relato de sua historia e da apresentacdo de suas origens, representadas na sua propria arte, ou,
de modo mais especifico, na sua cancdo, “Peba na pimenta”. A atmosfera tragicomica do
espetaculo ja ¢ apresentada desde uma inicio, visto que a can¢do, a0 mesmo tempo que trata
da fome no sertdo, apresenta trocadilhos e versos ambiguos de conotagdo sexual. Apods os
risos da plateia, que sobrepuseram os versos finais da canc¢do, sobem ao placo Z¢ Keti e Nara
Ledo, que, juntamente com Jodo do Vale, comecam a cantar excertos de seus repertorios, num
medley preambular. A carga semantica da TESSITURA I, portanto, vai da apresentagcdo do
propdsito do show, de sua atmosfera, dos integrantes do elenco e de sua arte. Implicitamente,
emerge, também, a caracteristica fragmentaria que perpassa o espetdculo, que ja principia

entre fragmentos e colagens.

TECITURA 1I
AUTOBIOGRAFIA E CONFISSAO

NARA LEAO E ZE KETI CONTINUAM O CORO

Meu nome é Jodo Batista Vale. Pobre, no Maranhdo, ou é

Batista ou é Ribamar... Jodo do Vale PF

Meu nome é José Flores de Jesus. Sou carioca, de Inhauma.

Tenho 43 anos... Z¢ Keti PF

Meu nome é Nara Lafégo Ledo. Nasci em Vitoria, mas sempre

vivi em Copacabana (...) Eu quero cantar todas as musicas que

ajudem a gente a ser mais brasileiro, que fagcam todo mundo Nara Ledo PF

querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo, menos o que
pode ser mudado.

Mulher que fala muito perde logo o seu amor... 2 Ket{]ealJe odo Do PC

Samba, samba, samba/ E tudo que posso lhe oferecer/
Foi o que aprendi/ Ndo tive professor/ Eu troco um samba por Os trés PC
um beijo seu...

O CONJUNTO PARA OS INSTRUMENTOS E TODOS
COMECAM A BATER PALMAS MARCANDO RITMO

de maio de 1888, muitos negros escravizados foram abandonados nas vilas e tiveram que usar a Capoeira como
estratégia de defesa por serem perseguidos e discriminados permanentemente pela policia e capangas dos
senhores de terra”. Excerto extraido do site: https://www.cedefes.org.br/tragam-os-berimbaus-o-que-significa-o-
assassinato-de-um-mestre-da-capoeira-breve-historia-da-arte-e-da-resistencia-negra/. Acesso em 27/05/2019.
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PARA “PARTIDO ALTO”

O samba é bom/ batido na mao... Os trés PC

Mulher que casar comigo/ Tem duas coisas pra escolher/

Apanhar quando merece/ E apanhar sem merecer s E

Partido alto. Versos de improviso colhidos com a ajuda de Nara Ledo PF
Cartola e Heitor dos Prazeres

O samba é bom/ batido na mdo... Os trés PC

A TECITURA 1I trata, de modo mais especifico, da autoapresentacdo dos
personagens. Fundamentalmente autobiograficos, os excertos trazem relatos da vida de cada
um dos integrantes do elenco, especialmente de suas origens, o que ja demarca, de certo
modo, tanto o eixo temadtico quanto o eixo geografico do show. Porém, hd, ainda, outros
significados contidos no engendramento entre os relatos e as cangdes, especificamente entre a
parte final da fala de Nara Ledo (“que fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a
aceitar tudo, menos o que pode ser mudado”) e o excerto da cancdo cantada por Z¢ Keti e
Jodo do Vale logo em seguida (“Mulher que fala muito perde logo o seu amor...””). Nota-se, ai,
a marca de um silenciamento, imposto aquela que se repela diante de um status quo. Porém,
ao silenciamento, ¢ sobreposta a rebeldia, com a marca¢do do inicio de um samba. Eis, ai
também, uma articulacdo autobiografica estruturada por meio da cangdo, visto que a
TECITURA 1 principia com um baido (marca da presenca da classe que Jodo do Vale
representa), e a TECITURA 1I se encerra com um samba (marca da classe representada por

7¢ Keti).

TECITURA III
VIDA E ARTE NO “SHOW VERDADE”

No meu tempo, quando eu comecei a frequentar o samba, o
samba era mais duro. Davam pernada pra valer. Muitas vezes

. . , , . Z¢ Keti PF
5o terminada com a policia, quando a policia entrava na perna
também.
Din din din/ Querem me matar, meu Deus/ Deixa o bobo cair/ . .
. . , : Z¢ Keti PC
Deixa o bobo cair que ele é bom caidor
Hoje tem pouco samba duro. Invés de pernada a gente so 76 Keti PF

encosta a perna pro outro entrar no samba.

Eu também sempre gostei de musica. Em Pedreiras, pra ouvir
musica era na banda ou entdo no unico radio da cidade do Seu
Zeca Araujo que por sinal vendeu umas vacas pra comprar o
radio. E eu fazia musica sobre tudo. Até sobre morcego. Sabe

Jodo do Vale PF
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como ¢ morcego? (...) E fiz essa musica:

O homem é o rei dos animais/ A mulher a rainha da beleza/
Atraveés da ciéncia tudo faz/ Mata e cura a propria humanidade/
Mas tem coisa nesse mundo/ Que desafia a ciéncia de verdade/
Ta aqui uma que causa confusdo/ A ciéncia ndo acha
explicagdo/ Se morcego ¢ ave ou animal...

Jodo do Vale

PC

Mas o negocio que mais ficou marcado na minha cabega é o
negocio do aralém. (...) O remédio que cura a febre é o aralém.
E dado pelo governo. Mas, chega ld, os chefes politicos déo pra

quem é cabo eleitoral deles. Eles vdo e trocam o aralém por
saco de arroz. Lembro que muita gente fez isso. Muita gente. (...)

Ficou marcado isso em mim, ver um saco de arroz que custou
dois meses de trabalho capinando, brocando, ser trocado por
um pacotinho com duas pilulas que era pra ser dado de gracga.

Jodo do Vale

PF

Vambora anda.../ Que a chuva ndo chegou/ Boranda.../ Que a
terra ja secou/ Boranda...

Nara Ledo

PC

Quando eu tinha doze anos eu ganhei um violdo. (...) tive uma
amiga que aprendia ballet expressionista, xilogravura, cultura
inglesa, alianga francesa, ténis no Fluminense, cientifico, estava
comeg¢ando ceramica com um professor espanhol, fazia pesca
submarina/ ikibana/ montava na Hipica e inicia comegar um
curso de economia politica e zen-budismo assim que terminasse
o de dic¢do. (...) E a melhor maneira de néo fazer coisa
nenhuma. Ai comecei a colecionar apelido: caramujo (...) Greta
Garbo (...) Gruta da imprensa, testemunha.

Nara Leao

PF

Esse negocio de apelido, sabe por que ¢ que eu me chamo Zé
Keti? E o seguinte: quando minha mde ficou sozinha pra me
sustentar ela foi ser empregada doméstica. Entdo ela me deixava
na casa de uns parentes (...) Ai, quando ela voltava diziam pra
ela: o Zé ficou quietinho. Ih, como o Zé é quietinho. Olha o Zé
quieto! (...) Ai, eu comecei a escrever com K, que estava dando
sorte: Kubitschek, Kruschev, Kennedy. Mas agora, meus
camaradinhas, acho que a sorte michou. Michou.

Z¢é Keti

PF

O apelido mais engracado que me lembro é Jodo Pinton. (...)
Mas apelido de lascar mesmo quem punha era o Cego Aderaldo.
La no Maranhdo todo mundo sabe os versos dele de cor.

Jodo do Vale

PF

Negro sem futuro/ Perna de ticdo/ Boca de pordo/ Camisa de
saia/ Te deixo na praia/ Esfregando urubu.

Nara Ledo

PC

De Manoel Cavalcanti Proenca, romancista, critico literario 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 cearente, e Zé Pretinho, do Piaui. Esse
lendario deu-se na cidade de Varzinha, no Piaui, em 1916...

Voz Off

PF

Cego, minha toada é/ Um trabalho garantido/ Vocé pra cantar
mais eu/ Precisa ser aprendido/ Queira Deus me acompanhe ai,
ai, ui, ui/ Pra cantar nesse gemido

Se gemer é cantoria/ Vocé é bom cantador/ Pois gemes
perfeitamente/ No gemido tem valor/ Mas o povo nordestino/ So

Nara Ledo e Joao do
Vale
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geme com grande dor | |

Na TECITURA III engendram-se relatos e cangdes que aludem a relagdo de
alguns dos personagens com a musica. Z¢ Keti, assim, faz mencdo ao seu encontro com o
samba. Jodo do Vale, do mesmo modo, trata de seu encontro com o baido e, mais
especificamente, da influéncia de sua vida na sua arte. A TECITURA III apresenta, ainda,
uma pista importante acerca dos integrantes do elenco. Jodo e Z¢ apresentam suas musicas € a
ligacdo dessas com suas historias. Nara Ledo, por seu turno, aparece como intérprete, que
comenta por meio da palavra cantada a situagdo dramatica contida no relato de Jodo do Vale.
Ap0s, ao falar de si, traz um “adjetivo” relacionado a sua posi¢do em meio a arte e a vida:
testemunha. Z¢ Keti ironiza o “K” de seu nome, que antes dava sorte (Kubitschek, Kruschev,
Kennedy), mas que agora esta fora de moda, numa critica direta ao regime militar. Jodo do
Vale, por seu turno, aproveita a deixa de seu apelido para fazer men¢do a Cego Aderaldo,
repentista cearense compositor de “Desafios”. Jodo e Nara interpretam, por fim, o famoso

desafio de Cego Aderaldo (Nara Ledo) e Z¢ Pretinho, encerrando a TECITURA II1.

TECITURA IV
DAS DESIGUALDADES SOCIAIS AO AUTORITARISMO

Moro longe la na Zona Norte/ E trabalho no centro de nossa
cidade/ Leio todos os jornais de manhd e de tarde/ Para estar a
par das novidades/ Foi o jornal que disse/ Que morrem 500
criangas por dia/ Eu digo o que leio, ndo digo o que vejo/
Porque o que eu vejo nao posso dizer... (...) Foi o jornal que
disse/ Que 99, que 99, que 99 por cento do povo/ Nao passa nem
na porta da faculdade/ Que so 1 por cento pode ser doutor/
Coitado do pobre, do trabalhador

Z¢ Keti PC

Ai, de Fortaleza eu escrevi uma carta pra meu pai. Perddo, pai,

por ter fugido de casa. Ndo tinha outro jeito, pai. Pedreiras ndo

da pra gente viver feliz. (...) Vou pro sul, pai. Todo mundo esta

indo. Diz que la quem sabe melhora. (...) Juntei 70 mil réis, pai.

Vou arriscar minha sorte. (...) Ndo sei quando vejo o senhor de
novo, mas um dia, se Deus ajudar, a gente se vé.

Jodo do Vale PF

Gloria, a Deus senhor nas alturas/ E viva eu de amarguras/ Nas

Nara Leao PC
terras do meu senhor

Carcara, la no sertdo/ E um bicho que avoa que nem aviao/ E

um passaro malvado/ Tem o bico volteado/ Que nem gavido... Nara Ledo i

Carcara... pega, mata e come! Carcard... Nao vai morrer de
fome/ Carcara... Mais coragem do que homem/ Carcarad... pega, CORO PC
mata e come!

Em 1950 havia dois milhoes de nordestinos vivendo fora de suas
terras natais/ 10% da populagao do Ceara emigrou/ 13% do Nara Ledo PF
Piaui/ mais de 15% da Bahia, 17% de Alagoas
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A TECITURA 1V traduz-se num eixo que liga duas tonicas do espetdculo: a
critica as desigualdades sociais e a dentncia do autoritarismo. A cancdo de Z¢ Keti traz a tona
o retrato da crise no meio urbano, onde “morrem 500 criangas por dia”, segundo noticia o
jornal. Engendra-se a cangdo a leitura da carta de Jodo do Vale a seu pai, por meio da qual o
sertanejo pede desculpas por fugir de casa e abandonar a terra natal em busca de melhores
condi¢des de vida. Entra em cena, nesse instante, o tema do éxodo rural, expresso numa
equagdo que parte do lamento (“Gloria, a Deus Senhor nas altura... e viva eu de amargura”),
passa pelo retrato da miséria (“mas quando chega o tempo da invernada, no sertdo ndo tem
mais cobra queimada”) e alcanga, enfim, o abandono do sertdo, em dire¢do ao eixo Rio-Sao
Paulo, a procura de emprego (“em 1950 havia dois milhdes de nordestinos vivendo fora de
suas terras natais...”). O fragmento traz consigo, a0 mesmo tempo, outra conotagdo, qual seja,
a da critica a perseguicao praticada pela ditadura militar. Assim ¢ que a figura da ave de
rapina que d4 nome a can¢do € associada ao regime recém instaurado, que, valendo-se da
fragilidade de suas vitimas, “pega, mata e come!”. Primorosa, nesse sentido, ¢ a interpretacao,
especifica, de Maria Bethania, cujo registro audiovisual encontra-se disponivel no site do
youtube’’. A partir desse momento, é intensificado o protesto contra o golpe militar no

espetaculo.

TECITURA V
DA VIDA DIFICIL DO OPERARIO URBANO AO SAMBA

Vocé nao pode largar os estudos, ndo! Tem 13 anos, ndo pode
largar os estudos! — Vou largar, sim. Largar esse ano, largar o
ano que vem, qual é a diferenca? — Sei, pra fazer musica, ndo é?
— E. Vou trabalhar, mas quero ser artista. — Isso de ficar
batendo caixa de fosforo na esquina ndo é coisa de artista, ndo.

E coisa de vagabundo. (...) Ai, eu me mandei de casa. Fiquei Z¢ Keti PF
mais de um ano ao Deus dara. Dormi muito na estagdo de
Engenho de Dentro e Deodoro. (...) Naquele tempo eu conheci
muito malandro, muito maconheiro. Maconheiro queria que eu
fumasse. Eu, pra ndo passar por otario, dizia que tinha fumado,
e ia ficando por ali.

NARA LEAO: Oi, poeta, ta de touca?

: ~ Nara Ledo e Z¢ Keti | PF
ZE KETI: Nao, meu trato, tenho um apontamento com uma

nega.

7 https://www.youtube.com/watch?v=Mw6uxqmHBNY
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()
NARA LEAO: Fica a vontade, meu trato, bem baseado
(oferecendo um cigarro). Toma. Dd uma puxada.

()
ZE KETI: Brigado mas ja peguei camaradinha. Agora mesmo

com o Praga de Mde e o Coisa Ruim. To doidao, doiddo.

NARA LEAO: Que nada, deixa eu ver o olho (...) Nem ta
vermelho!
ZE KETI: O, meu camaradinha, ndo fica falando em vermelho,
ndo, que vermelho ta fora de moda. Fora de moda.

NARA LEAO: (...) Me adianta uma nota ai.

ZE KETI: Té duro. Durdo. Agora sou da linha dura!

Eu sou o samba, so letra de samba? (...) Diz que fui por ai. (...)
Se a justa da as caras, diz que fui por ai...

Nara Leao

PF

O morro sorri/ A todo momento/ O morro sorri/ Mas chora por
dentro/ Quem vé o morro sorrindo/ Pensa que ele é feliz,
coitado/ O morro tem sede/ O morro tem fome/ O morro sou eu
um favelado/ O morro sou eu um favelado

Z¢é Keti

PC

A Dina subiu o morro do Pinto/ Pra me procurar/ Nao me
encontrando, foi ao morro da Favela/ Com a filha da Estela/
Pra me perturbar/ Mas eu estava la no morro de Sdao Carlos/

Quando ela chegou/ Fazendo um escandalo, fazendo quizomba/
Dizendo que levou/ Meu nome pra macumba/ So porque faz uma
semana/ Que ndo deixo uma grana/ Pra nossa despesa/ Ela
pensa que minha vida é uma beleza/ Eu dou duro no baralho/
Pra poder comer/ A minha vida ndo ¢ mole, nao/ Entro em cana
toda hora sem apela¢do/ Eu ja ando assustado, sem paradeiro/
Sou um marginal brasileiro

Z¢é Keti

PC

BATUCADA. OS TRES SAMBAM. PARA DE ESTALO.

A TECITURA V apresenta o mais longo didlogo continuo do espetdculo, entre

personagens interpretados por Nara Ledo e Z¢é Keti, apos o relato, por este, da reacdo do pai

quando ele decide abandonar os estudos pra viver de musica. Segundo o relato autobiografico,

o pai resiste, por conta da idade do filho, e acusa o filho de desistir dos estudos pra fazer

musica. Z¢ Keti confirma: queria mesmo era viver de arte. O pai entdo menciona que “essa

coisa de ficar batendo caixinha em esquina” € coisa de “vagabundo”. Z¢ Keti entdo relata que,

apos a discussdo, foge de casa e, vivendo na rua, conhece todo tipo de gente e entra em

contato com o ambiente em que lhe oferecem maconha. E essa, pois, a deixa para o inicio do

didlogo, no qual dois personagens — o maconheiro (Nara Ledo) e o proprio Z¢ Keti (ele

mesmo) — encontram-se na rua ¢ comegam a conversar. Durante a conversa, o maconheiro

oferece maconha pra Z¢ Keti, que afirma ndo querer por ja ter fumado. Reforca o fato dizendo
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SR

que esta “doidao

. O maconheiro pede, entdo, pra ver o seu olho e, em seguida, ressalta que

nem estd vermelho, ao que Z¢ Keti responde que: “O, meu camaradinha, nao fica falando em

vermelho, ndo, que vermelho t4 fora de moda. Fora de moda”. Por fim, quando o maconheiro

pede dinheiro, ele responde: “Td duro. Durdo. Agora sou da linha dura”. Para além da

referéncia explicita a ditadura, a TECITURA V refor¢a um aspecto semantico relacionado ao

elenco dos espetaculo, pois Nara Ledo (a testemunha) aparece, mais uma vez, interpretando o

papel, enquanto Z¢ Keti representa, sobre o palco, a sua propria historia.

TECITURA VI

DA MISERIA NO SERTAO NORDESTINO AO BAIAO

Diz um A-Ave Maria/ Diz um B-Bondosa e bela/ Diz um C-Cofre de
Graga/ Diz um D-Divina estrela/ Esperan¢a nossa

Nara Ledo

PC

Isso ai é uma incelenca com as letras do alfabeto. Incelenga é
musica que se canta em velorio. Vem rezadeira famosa, de
longe, pra cantar incelenca. Tem cachaga, bolo de fuba, pé de
moleque. Morte é coisa de todo dia. E comum, quando alguém
da familia esta doente, o outro chega e pergunta — como é?
Quando é que sai os doces? Viajando de caminhdo, quando a
gente via a luz de lampido acesa numa casa de madrugada,
podia contar — era velorio. De longe se ouvia a cantoria.

Jodo do Vale

PF

Mae dos mortais, nuvem de brilho/ Orai por nos, por vossos filhos
Diz um Mé-Mae dos mortais/ Diz um Né-Nuvem de brilho/ Diz um
O-Orai por nos/ Diz um P-Por vossos filhos

Nara Ledo

PC

“Como a morte aqui é tanta/ So é possivel trabalhar/ Nessas
profissoes que fazem/ Da morte oficio ou bazar/ So6 os ro¢ados
da morte/ Compensam aqui cultivar/ Simples questdo de
plantar/ Que é a morte de que se morre/ De velhice antes dos

trinta/ De emboscada antes dos vinte/ De fome um pouco por
dia”

Jodo do Vale

PF

Te entrega, Corisco/ Eu ndo me entrego, nao/ Ndo sou
passarinho/ Pra viver lda na prisdo/ Nao me entrego a tenente/
Nao me entrego a capitdo/ S6 me entrego na morte/ De
parabélum na mao/ O sertdo vai virar mar/ E o mar virar
sertdo*/ E que eu sou chofer de caminhdo/ E que eu sou chofer
de caminhdo.

CORO

PC

E que eu sou chofer de caminhdo/ E que eu sou chofer de
caminhdo

CORO

PC

Ser chofer de caminhdo la no Norte é importante. Tem mais
dinheiro. Feito marinheiro quando chega na Praca Maud. (...)
A gente vai nas festas sujo de graxa e oleo pra todo mundo
saber — é chofer de caminhdo. (...) Dois anos num caminhdo,
dormindo na boleia. Vi gente sovinar agua. Muita gente. Pedia
agua. Nao dava. Quando acontece seca, ndo seca de jornal,
entdo muita gente sovina dgua.

Jodo do Vale

PF
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Uricuri madurou 6 é sinal/ Que arapua ja fez mel/ Catingueira
fuloro la no sertao/ Vai cair chuva granel/ Arapud esperando/
Uricuri "maduricer"/ Catingueira fulorando sertanejo/
Esperando chover/ La no sertdo, quase ninguém tem estudo/
Um ou outro que la aprendeu ler/ Mas tem homem capaz de
fazer tudo doutor/ antecipa o que vai acontecer/ Catingueira
fulora vai chover/ Andorinha voou vai ter verdao/ Gavido se
cantar ¢ estiada/ Vai haver boa safra no sertdo

Jodo do Vale PC

* Trecho cantado de Deus e o Diabo na Terra do Sol
* Trecho de musica de Jodo do Vale

Uma “incelenga” dé inicio & TECITURA VI. E Jodo do Vale quem explica o
termo, dizendo tratar-se de “cangdes de velorio”. Explica a tradi¢do das incelengas no sertdo
nordestino. Depois faz uma ressalva importante em relagdo ao meio: “morte ¢ coisa de todo
dia”. Nara Ledo retoma o canto de incelenca, até que, ao final de sua segunda parte, é
inserido, na voz de Jodo do Vale, um excerto do poema Morte ¢ Vida Severina, de Jodo
Cabral de Melo Neto, que corrobora a circunstancia da morte, asseverando que “como a morte
aqui ¢ tanta/ so ¢ possivel trabalhar/ nessas profissdes que fazem/ da morte oficio ou bazar”.
Ap6s a leitura do poema, ¢ cantada a Ultima parte da incelenga. O final do canto ¢ quase
sobreposto pelo coro, que canta os versos da canc¢do da ltima e emblematica cena de “Deus e
o Diabo na Terra do Sol”. Recuperemos, a fim de tornar mais clara a compreensdo, o enredo
do filme. No sertdo nordestino, o sertanejo Manuel e sua esposa Rosa vivem miseravelmente,
até que um dia Manuel parte para a cidade, a fim de vender suas vacas. Porém, ao chegar na
cidade, o coronel comprador afirma que ndo ira comprar as vacas em virtude do fato de
algumas terem morrido no percurso. Os dois discutem por esse motivo ¢ Manuel acaba
apunhalando fatalmente o coronel. Depois desse fato, inicia-se a saga de Manuel e Rosa pelo
sertdo a fora, que faz com que o casal entre em contato com cangaceiros e beatos, com a luta
entre os pobres e os ruralistas, por conta da reforma agréria, com os membros da igreja, com o
cangaceiro Corisco e com Antonio das Mortes, contratado pelos ruralistas e pelo clero pra
exterminar “bandidos” e cangaceiros. O excerto cantado pelo coro em “Opinido”, que comeca
com os dizeres “Te entrega Corisco”, ao que se responde “Eu ndo me entrego ndo/ Eu nio sou
passarinho pra viver 14 na prisdo”, ¢ justamente o trecho da banda sonora que acompanha a
cena em que Antonio das Mortes persegue e apanha Corisco no sertdo, acertando-o com um
tiro a queima-roupa. Coristo, entdo, agoniza e cai ao chdo dizendo a seguinte frase: "Mais
forte sio os poderes do povo". E de se notar, nesse interim, que a TECITURA VI engendra
literatura, teatro, cinema e can¢do numa colagem de fragmentos que se propdem a desenhar o

retrato do sertdo nordestino, em suas condigdes miseraveis entdo ignoradas pelo contexto do

147



“milagre econdmico”. A interven¢do do coro, sobrepde-se o relator de Joao do Vale, sobre a
seca que faz muita gente “sovinar dgua”. E que ndo € apenas a “seca de jornal”, sendo a seca
real, que enseja disputas fatais entre vizinhos no desespero por dgua. A cangdo “Uricuri”, de
Jodo do Vale, compde a cena e complementa o retrato do drama, relatando que “catingueira

fulorou 14 no sertdo, vai cair chuva a granel”.

TECITURA VII
“QUERO MOSTRAR AO MUNDO QUE TENHO VALOR”

Eu sou o samba/ A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor/
Quero mostrar ao mundo que tenho valor/ Eu sou o rei dos
terreiros

Zé Keti, Jodo do

Vale e Nara Ledo PC

SAEM. FIM DA PRIMEIRA PARTE

Ao final da TECITURA VII, que no recorte proposto nesta analise possui um
unico fragmento, traz a cena em que Jodo do Vale, Z¢ Keti e Nara Ledo encerram a primeira
parte do “Opinido”, cantando o refrdo de “a voz do morro”, que deseja mostrar ao mundo que
tem valor. Demarca-se, assim, no encerramento da primeira parte com o desejo que as vozes

silenciadas desejam falar.

TESSITURA VIII
DAS CANCOES DE PROTESTO A IMPORTACAO CULTURAL

If I had a hammer/ I'd hammer in ther morning/ I'd hammer in the
evening/ All over this land
Essa é uma musica do Peter Seeger, que é conhecida no mundo
inteiro, cantada pelo Trini Lopez. Eu nunca tinha prestado atengdo
direito na letra (...) Mas diz mais ou menos assim — Se eu tivesse um
martelo, um sino e uma cancgdo, eu os usaria de manhd, de noite, em Nara Ledo | PF
toda essa terra. E eu tenho um martelo, um sino e uma cangéo. E o
martelo da justica, o sino da liberdade e uma cangdo que fala do
amor entre todos os homens da terra.
1t’s the hammer of justice/ It’s the bell of freedom/ It’s the song about
love/ Between the brother and sisters/ All over this land
Peter Seeger é um cantor e compositor que percorre os Estados
Unidos recolhendo musicas que o povo estd cantando. Sdo chamadas
cangoes de protesto. Protest songs. (...) Esse twist diz — eu ndo tenho
medo de cadeia porque eu quero minha liberdade agora.

Eu ouvi esse disco na casa de Nara. Primeiro eu achei chato, que o
cara canta em inglés e eu estou por fora. Mas ai traduziram. la ter
uma manifestagdo de rua contra a segrega¢do. Entdo um pastor
reuniu todo mundo na igreja e disse — olha, vocés andem na fila em

Nara Leao PC

Nara Leao PC

Nara Leao PF

Z¢ Keti PF
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siléncio. Se a turma xingar, vocés aguentam, ficam andando. Até
chegar a policia. Ai vocés comeg¢am a cantar. Entdo eles foram pra
rua. Dali a pouco chegou a policia. Todo mundo em cana!
1 ain’t scared of yout jail/ Cause I want my freedom/ I want my
freedom now/ I want my freedom now
Peter Seeger ndo canta so musicas americanas. Uma das musicas
mais aplaudidas no Carnegie Hall foi Guantanamera, com letra de
José Marti. José Marti foi um revolucionario cubano do século
passado, um dos maiores escritores da lingua espanhola, escreveu Nara Ledo | PF
mais de 70 livros. Esse é um dos seus ultimos poemas, escrito ao
voltar do exilio, pouco antes de morrer. O povo fez, da sua poesia,
uma canc¢do.
Guantanamera/ Guantanamera, guajira guantanamera/ Guantanamera,
guajira guantanamera/ Yo soy un hombre sincero/ De donde crece la palma
Yo soy un hombre sincero/ De donde crece la palma/ Y antes de morir me
quiero/ Echar mis versos del alma...
A LUZ ESCURECE. ENTRA O PLAY BACK
De Nelson Lins de Barros, compositor e critico da musica:
“A partir de 1940, com o incremento do rddio e do disco, chegam ao
Brasil em grande quantidade as miisicas estrangeiras. E mais barato
para as companhias gravadoras vender um so tipo de musica no
mundo todo. Para isso as musicas precisam ser despersonalizadas. Play Back | PF
Até hoje, o que ha de pior na excelente musica americana é que
disputa o nosso mercado. Naquela época virou mau gosto ouvir
samba. Alguns poucos grandes compositores continuavam
compondo. Passamos somente a copiar”

Nara Leao PC

Nara Leao PC

Hipocrita/ Sencillamente hipocrita/ Perversa/ Te burlaste de mi Z¢ Keti PC
Drink rum and Coca-Cola Nara Ledo | PC
Z¢é Keti, Jodo
Mambo jambo/ Mambo jambo/ Mambo jambo do Vale e
Nara Ledo
E boi/ é rocado bdao/ O melhor do meu sertdo... Nara Ledo | PC

A TECITURA VIII ¢ voltada, basicamente, a abordagem de dois assuntos: as
cangdes de protesto e a importagdo cultural no Brasil. Num olhar apressado, seria até possivel
supor que a segunda parte do espetdculo ¢ mais voltada a andlise critica da producao cultural
do Brasil, enquanto a primeira permaneceria circunscrita aos aspectos autobiograficos do
elenco e de suas composigdes. Todavia, entende-se tratar-se tdo somente da insercdo desses
dois assuntos no interim das tonicas do espetaculo, imiscuidas ao longo do texto completo do
show, as quais vao da denuncia da miséria e da pobreza a resisténcia e ao protesto contra a
ditadura militar recém-instaurada. Assim ¢ que a TECITURA VIII principia por apresentar as
cangoes de protesto, “musicas que o povo estd cantando”, chamadas cangdes de protest songs.
A primeira can¢do mencionada trata do “martelo da justica”, do “sino da liberdade” e do

“amor entre todos os homens da terra”. Nao parece for¢oso supor que a intensidade dialdgica
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do “Opinido” provoca um efeito em que o proprio espetaculo seu “autocomenta” o tempo
todo. Acompanha a intervenc¢ao do coro a onipreseng¢a de um outro coro que figura como mao
invisivel a associar a colagem dos fragmentos, retomando constantemente a tematica global
da obra: da justica (contra a injustica e as desigualdades sociais), passando pela liberdade
(contra a opressao do regime militar), até alcancar o amor entre todos os homens da terra
(contra o discurso de violéncia que predominava no periodo). Z¢ Keti une-se a Nara na
TECITURA e comenta as cangdes de Peter, que ndo lhe eram, a principio acessiveis pela
dificuldade em relacdo ao idioma estrangeiro. Faz meng¢do, na sequéncia, a manifestacdo de
rua contra a segregacdo, que durou até chegar a policia, e levar “todo mundo em cana”. A
continuidade do didlogo com Nara Ledo surge por meio da palavra cantada, por meio da qual
a intérprete pontua: “eu quero a minha liberdade agora”. Guantanamera, de José¢ Marti,
simbolo da resisténcia, encerra a primeira parte da TECITURA, na voz de Nara Ledo. Até
que, nesse instante, intervém o playback, que comenta a importagdo, pelo Brasil, daquilo que
“h& de pior na excelente musica americana”. O eixo guarda associacdo com a segunda
inten¢do declarada do espetaculo, que era a de retomar a arte tipicamente nacional, apta a
manifestar as vontades do povo. O encerramento da TESSITURA VIII acontece entre cantos

que ironizam a importagdo cultural.

TESSITURA IX
A PRODUCAO CULTURAL NO BRASIL

Em 1943 o Brasil entrou na guerra. Quando estoura a guerra uma
por¢do de gente vai pra policia porque é o ultimo que vai pra guerra.
Vai dai, eu entrei pra policia porque policia é o ultimo que vai pra
guerra. La na PM quem é atleta tem vida mansa, ndo pega escala

dura, hordrio de ronda de meia-noite as 6. Al fui pro atletismo Z¢ Keti PF
porque meu negocio ndo era fazer muita forga. (...) Nessa época os
alemdes afundaram o navio brasileiro Baependi. Minha turma que fez
linha de tiro comigo estava toda no navio. Eu devia estar no
Baependi. Por sorte estava batendo perna na rua.

Eu vim de muito longe/ Eu vim de muita dor
Travessei o mundo/ Atras de um amor/Mas eu to tdo sozinho/ Mas Nara Ledao | PC
sozinho ndo tem/ Quem me da carinho/ Quem quer ser meu bem (...)

Eu vim foi do Maranhdo, terra de Gongalves Dias, de Ferreira
Gullar. (...) Al eu cheguei no Rio com quatrocentos reis no bolso.
Onde é Copacabana, mogo? Ta me gozando? Ndo. Tou chegando. Jodo do

Fui pra Copacabana. Me empreguei numa obra de ajudante de Vale

pedreiro. Dormia na obra, so saia de noite. Sem familia, sem amigo,
sem ninguém.

PC

Mas plantar pra dividir/ Nao fago mais isso, ndo/ Eu sou um pobre Nara Ledo | PC
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caboclo/ Ganho a vida na enxada/ O que eu colho é dividido/ Com
quem ndo plantou nada/ Se assim continuar/ Vou deixar o meu
sertdo/ Mesmo os olhos cheios d'agua/ E com dor no coragdo/ Vou
pro Rio carregar massa/ Pros pedreiros em construgdo/ Deus até estd
ajudando/ Esta chovendo no sertdo
Mas plantar pra dividir/ Ndo fago mais isso, ndo...

... Modeéstia a parte/ Eu bato no peito/ Eu sou bom lavrador/ Mas
plantar pra dividir/ Nao fag¢o mais isso, ndo.

Joao do
Vale

PC

Podem me prender/ Podem me bater/ Podem até me deixar sem
comer/ Que eu ndo mudo de opinido (...) Falem de mim o que quiser
falar/ Aqui eu ndao pago aluguel/ Se eu morrer amanhd, seu doutor/

Estou pertinho do céu.

Z¢€ Keti

PC

Eu perguntei ao mal-me-quer/ Se meu bem ainda me quer/ Ele entdo
me respondeu que nao/ Chorei, mas depois eu me lembrei/ Que a flor
também é uma mulher/ Que nunca teve coragdo...

Nara Ledo

PC

Eu ndo gostava de cantar em publico. So resolvi mesmo ser cantora
depois de abril de 1964. Gostava so de cantar junto com a turma da
bossa nova. (...) Eu estava no mundo so de testemunha. Ai, entrei no
estudio e cantei uma das musicas que mais gosto — A insensatez do
Tom...

Nara Leao

PF

A insensatez que vocé fez/ Coragdo mais sem cuidado/ Fez chorar de
dor/ O meu amor/ Um amor tdo delicado

Nara Leao

PC

Coragao, coragdo, minha filha, coragdo ja esta superado. (...) Mas
vocé tdao bonitinha, tdo gostosinha, perdendo tempo com coragao,
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, poe a voz no nariz e vamos
da um treino.

Z¢é Keti

PF

Nessa parte eu tive mais sorte que vocé, Nara. Nunca ninguém me
cantou. Eu trabalhava de servente de pedreiro numa obra da Rua
Barao de Ipanema. De noite ia na rdadio conhecer os artistas. Depois
de dois meses o Zé Gonzaga gravou minha musica. Depois de um ano
a Marlene gravou “Estrela Miuda”. E comegou a fazer sucesso...

Joao do Vale

PF

Avante, avante/ Avante companheiros/ Vamos fazer mais filmes/
Muitos filmes brasileiros...

CORO

PC

Esse hino é um hino que eu fiz de brincadeira para a equipe do filme
Rio 40 graus. Fiz parte da equipe. (...) Juntou todo mundo —
jornalistas, estudantes, artistas, todo mundo, e a fita saiu. O cinema
novo estava comec¢ando de novo.

Z¢é Keti

PF

Brasil, meu Brasil, teu cenario é sem igual/ Nos te dedicamos/ Rio 40
graus, mais um filme nacional

CORO

PC

Cinema era dificil mesmo...

Joao do Vale

PF

Foi Cinema Novo, foi Bossa Nova, foi teatro... (...) O Cinema Novo
ajudou muito a musica popular brasileira. Para que ela falasse novos
temas, para que ficasse mais ampla, voltada para grandes plateias,
para sentimentos coletivos. “Rio 40 graus” deu “Voz do Morro”,
“Rio Zona Norte” deu “Malvadeza Durdo”

Nara Leao

PF

Mais um malandro fechou o paleto/ Eu tive do, eu tive do/ Quatro
velas acesas/ Encima de uma mesa/ E uma subscri¢do para ser

Z¢é Keti

PC
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enterrado/ Morreu Malvadeza Durdo...
... Ama, o morro ama/ Um amor aflito, um amor bonito/ Que pede

outra historia... Z¢ Ketl {5
Z¢é Keti,
Tristeza ndo tem fim, felicidade sim... Jodo do Vale | PC
e Nara Ledo
Sérgio Ricardo e Rui Guerra: “Esse mundo é meu” Jodo do Vale | PF
Sarava, Ogum/ Mandinga da gente continua/ Cadé o despacho pra Nara Ledo | PC
quebrar...

O sertdo vai virar mar/ E o mar virar sertdo... CORO PC

Glauber Rocha — Sérgio charg;)Z: Deus e o Diabo na Terra do 76 Keti PP
Esta contada a nossa historia/ Verdade, imaginagdo/ Espero que o

senhor/ Tenha tirado a licao/ Que assim mal dividido/ Esse mundo Nara Ledo | PC

esta errado/ Que a terra é do homem/ Ndo é de Deus nem do Diabo
Com isso tudo acontecendo a bossa nova avangou (...) Carlos Lira
foi trabalhar com Zé Keti, Cartola, Nelson Cavaquinho...

Nara Leao PF

A TECITURA IX trata, especificamente, da produgao cultural do Brasil, passando
pelas circunstancias historicas e autobiograficas que acarretaram reflexos na arte, da vida
dificil do pobre nos grandes centros urbanos e do cotidiano do morro, retratados no samba, a
miséria e a exploragdo no sertdo nordestino, descritos no baido. Z¢ Keti e Jodo do Vale
apresentam, assim, suas historias e sua arte de maneira alternada, sucedidos por Nara Ledo,
que interpreta as suas cangdes. Caminham da dentncia a resisténcia (“podem me prender/
podem me bater”), que surge nos refrdos de “Opinido”, can¢do que da titulo ao show. Até que
Nara Ledo enfim de apresenta e reforca uma das tonicas do espetdculo: “Eu ndo gostava de
cantar em publico. SO resolvi mesmo ser cantora depois de abril de 1964”. Em seguida,
comenta que “estava no mundo s6 de testemunha” e comega a cantar insensatez, numa
referéncia a bossa nova, que pode, inclusive, ser compreendida como uma referéncia critica a
bossa nova, tendo em vista a sua suposta distdncia em relacdo a arte engajada e a sua
associagdo a arte de exportacdo. Nesse instante, um dos unicos do espetdculo em que Nara
fala ndo como intérprete, mas como pessoa, intervém Z¢ Keti interpretando a figura de um
produtor musical, que repreende Nara por, mesmo sendo “tdo bonitinha, tdo gostosinha”,
perder tempo com “coracdo”. Convida Nara, entdo, pra ir a sua casa em busca da fama, numa
insinuacdo a situagdo a qual era submetidas mulheres artistas que batalhavam pelo sucesso.
Uma alusdo, também, ao preconceito que lhes rondava, sobretudo em tempos de marchas com
Deus pela familia. Jodo do Vale entra em cena para comentar que, mesmo nunca tendo sido
cantado, o inicio da carreira fora dificil. Dai em diante, a TECITURA apresenta mengdes a

literatura, ao teatro, ao cinema e a musica nacional (“foi Cinema Novo, foi Bossa Nova, foi
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teatro...””). Nara Ledo faz, ainda, uma importante referéncia as manifestacdes poéticas de

alcance coletivo, as quais, abarcando novos temas, passaram a possuir, também, um alcance

mais amplo, voltado para grandes plateias, “para sentimentos coletivos”. A TECITURA

encerra-se com a colagem de fragmentos de cangdes e excertos de outras manifestagdes

artisticas, abrindo espago para a TECITURA seguinte, que passaria a tratar da arte engajada.

TECITURA X
A ARTE ENGAJADA

Eu queria fazer um disco com musicas de vocés, com musica do
Sergio Ricardo, Tom, Vinicius, Lira, com folclore, com grandes

sucessos da musica popular brasileira. Um disco de todo mundo pra Nara Ledo PE
todo mundo. Como é Sina de Caboclo?
Mas plantar pra dividir/ Nao fago mais isso, ndo... Jodo do Vale | PC
Mas plantar pra... Nara Ledo PC
VOZ INTERROMPE
Nara Ledo Play Back PF
Heim? Nara Ledo PF
Vocé vai fazer um disco cantando baido, Nara? Play Back PF
Vou. Nara Ledo PF
Baido, Nara? (...) Play Back PF
Por que? A Constitui¢cdo ndo permite cantar baido? Nara Ledo PF
Nara. Vocé é bossa nova. Tem voz de Copacabana, jeito de Play Back PF
Copacabana.
Eu me viro. “Mas plantar pra...” (...) Nara Ledo PF
O dinheiro do disco vocé vai c.llstrrlbuzr entre os pobf’es, e? (...) Vocé Play Back PF
pensa que musica é Cruz Vermelha, é?

Nao. Musica é pra cantar. Cantar o que a gente acha que deve

cantar. Com jeito que tiver, com a letra que for. Aquilo que a gente Nara Ledo PF
sente, canita.
Vocé nao sente nada disso, Nara, deixa de frescura. Vocé tem uma
mesa de cabeceira de marmore que custou 180 contos, Nara. Vocé ja | Play Back PF
viu um lavrador, Nara?
Ndo. Mas todo dia vejo gente que vive a custa dele. (...) Nara Ledo PF
Vocé nao vai conseguir, Nara. Vocé vai perder o publico de

Copacabana, lavrador nao vai te ouvir que ndo tem radio, o morro Play Back PF

ndo vai entender. Nara, por favor, ninguém mais amigo seu e...

E no entanto é preciso cantar/ Mais que nunca é preciso cantar/ E

preciso cantar e alegrar a cidade/ A tristeza que a gente tem/

Qualquer dia vai se acabar/ Todos vio sorrir, voltou a esperan¢a/ E |  Nara Ledo PC

o povo que danga/ Feliz a cantar (...)/ O povo na rua dangando e
cantando/ Seu canto de paz.
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A TECITURA X langa em cena a arte engajada e retoma o questionamento
introdutorio do “Opinido” (“menino, quem foi seu mestre?”’) com outro questionamento, por
meio “o povo” apresenta a classe média, representada na figura de Nara Ledo, a sua
indaga¢do. Nara reivindica o seu direito de ir além da bossa nova e gravar “um disco de todo
mundo pra todo mundo”, mas ¢ interrompida pela voz off, que indaga: “Vocé vai fazer um
disco cantando baido, Nara?”. Trata-se, pois, da explicitacdo da forma por meio da qual “o
povo” cobra, a classe média, uma explicacdo. “Vocé€ ndo sente nada disso, Nara, deixa de
frescura. Vocé tem uma mesa de cabeceira de marmore que custou 180 contos, Nara. Vocé ja
viu um lavrador, Nara?”. Nara, por sua vez, da a sua explicacdo: “Nao. Mas todo dia vejo
gente que vive a custa dele”. E por meio da TECITURA X que as representatividades
presentes sobre o palco se confrontam por meio da indagacdao em relacdo a finalidade da arte
engajada, que responde a conjuntura entdo vivenciada com a sua reivindicagdo possivel,
manifestada no fato de que “a tristeza que a gente tem/ qualquer dia vai se acabar/ todos vao
sorrir, voltou a esperanga/ € o povo que danca/ feliz a cantar”, pois, apesar das mazelas, “no
entanto € preciso cantar”.

TESSITURA XI
O SILENCIAMENTO

, OS TAMBORES RUFAM
ZE KETI LE A SENTENCA DE TIRADENTES EXTRAIDA DOS AUTOS DA
INCONFIDENCIA MINEIRA

Portanto, condenam o réu Joaquim da Silva Xavier, por alcunha o
Tiradentes, a que seja conduzido pelas ruas publicas ao lugar da
forca e ali morra morte natural para sempre e que depois de morto
lhe seja cortada a cabega e seja pregada em um poste alto até que o

tempo a consuma e o seu corpo sera dividido em quatro quartos e Z¢ Keti PF
pregado em postes pelo caminho de Minas, aonde o réu teve as suas
infames praticas. 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 chdo se edifique

Foi no ano 1789 em Minas Gerais que o fato se deu/ E havia
derrame do ouro/ Que era um tesouro / Que os brasileiros tinham de
pagar. (...)/ O mineiro que é bom brasileiro / E que é altaneiro/
Garrou a pensar/ Se esse ouro/ E ouro da terra/ Da nossa terra/
Porque é que éle vai/ Se juntaram numa reunido
Resolveram fazer uma conspira¢dao/ Manoel da Costa/ Antonio
Gonzaga Oliveira Rolim/ e tem mais um nome que é o nome do
homem/ que foi mais heroi/ ésse fica pro fim/ E o nome do homem
que foi mais heroi aprenda quem quiser: José Joaquim da Silva
Xavier (...)

Se saber mais tu queres/ Lhe digo era alferes/ Era um militar/ E
havia entre os conjurados/ Um homem danado, veja o que ele féz:

Nara Leao PC
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seu nome é triste sem gloria/ Silverio dos Reis, Silvério dos Reis/
Escondido feito um bandido/ Esse traidor foi correndo/ Falar pro
governador/ Contou tudo, féz uma tal cena/ Que o Visconde de
Barbacena/ Soltou os milicos na rua/ Mandou sentar a pua/
Pegar e bater Matar e prender
Matar e prender

A TECITURA XI introduz, na narrativa do espetaculo, o silenciamento, pois
retrata que aquele que se insurge e conjura termina enforcado. Ary Toledo, por meio da
cancao “Tiradentes”, ao descrever na cangdo a passagem historica da Inconfidéncia Mineira,
faz uma critica corrosiva a ditadura militar. A cang¢do ¢ precedida da leitura, por Z¢ Keri, em
tom grave, da sentenca de Tiradentes, extraida dos autos da Inconfidéncia Mineira. No interim
da cangdo a opressdo ¢ descrita por meio do relato de que, depois da delacdo, pelo
inconfidente traidor, o Visconde de Barbacena ‘“‘soltou os milicos na rua/ mandou sentar a
pua/ pegar e bater/ matar e prender”. E, mais uma vez, o “pega, mata e come!”, que vem a

tona protestar contra a opressao ¢ a violéncia praticadas pelo regime militar.

TESSITUBA XII
A RESISTENCIA
~ ~ g . . . . , Z¢ Ketie
Pobre ndao é um/ Pobre ndo é dois/ Muito mais de trés/ E vai por a... CORO PC

Mas plantar pra dividir/ Nao fagco mais isso ndo/ Podem me prender,
podem me bater/ Que eu ndo mudo de opinido/ Deus dando a CORO PC
paisagem/ O resto é so ter coragem/ Carcard... pega, mata e come!

A TECITURA XII marca o encerramento do espetaculo. Por detras das discussdes
politicas, da “morte” abstrata provocada pela circunstancia do golpe, prevalece a morte tacita,
que ¢ “coisa de todo dia”, pois que derivada da fome. Retrato de um cendrio conhecido de um
pais permeado de necessidades emergenciais. Questiona-se, sim, o regime. Reivindica-se,
sim, a liberdade diante da censura. Mas, antes de tudo, percebe-se uma necessidade de vida.
Essa necessidade, sobre os palcos do espetaculo “Opinido”, coloca a luz de spots a camada
dos invisiveis, dos esquecidos pelo “milagre econdmico”. Sdo esses esquecidos que, no

interim do espetaculo “Opinido”, manifestam, no espaco da poética e da politica, a sua voz.
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5. CAPITULO QUINTO: POETICAS QUE DAO VOZ

“Esses sdo termos muito lucidos do contraste que vai ao dmago do papel social do teatro como ele o
; ~ 2 . 1 7e 78
concebe: uma performance viva que propoe um didlogo ativo com seu publico

“O que é essa palavra que ndo tem atrds de si a caugdo pessoal de um homem verdadeiro e
1579
preocupado com a verdade?

Das poéticas da voz as poéticas que ddo voz encontramos uma evidéncia
nevralgica que alimenta a espinha dorsal desse conubio: € no espaco relacional entre a voz de
um sujeito e o ouvido de outro que emerge o politico. Assim ¢ que do espago da poética ao
espago da politica a vocalidade conduz a cena a presenca de um sujeito que sustenta a
materialidade de uma voz. O sujeito passa a ser, portanto, a sua propria voz — corporea,
semantica, contextual, relacional e singularmente identificada. E sobre a voz que numa
performance poética se institui a palavra. “O que ¢ essa palavra que ndo tem atrds de si a
caugdo pessoal de um homem verdadeiro e preocupado com a verdade?” — questiona Maurice
Blanchot (2011: 54). Eis a razdo pela qual antecipa-se, desde ja, a evidéncia de que algumas
vozes acabam silenciadas ndo pelo que dizem, mas pelo que sao.

“Opinido” conduziu ao palco ndo apenas uma conjuntura, como também uma
nova estética, epicamente estruturada. Porém trouxe, acima de tudo, vozes que, singulares em
sua pluralidade, permitiram um jogo, a0 mesmo tempo, dialético, dialogico e ritualistico. E
Heloisa Buarque de Hollanda quem muito bem define a originalidade do insight de
“Opinido™:

Aquele que era objeto virou sujeito, o que ¢ fantastico! O Z¢ Keti era objeto,
total objeto. Porque os intelectuais achavam que o povo ndo sabia nada. Que
o povo tinha que ser instruido sobre suas demandas (...) Hoje, se vocé pensar
em “periferia”, hoje vocé€ v€ o mundo que existia entre os anos 60 ¢ 0s anos
2000. Entdo vocé ia 1a e dizia, tentava até falar (...) Por exemplo, tem um
poema belissimo do Ferreira Gullar que € o “Jodo boa morte”. Ele tentava
até falar em cordel, pra ficar mais facil. (...) De repente, esse cara que era
objeto de formacdo, objeto de politizagdo, ele vira sujeito no palco. E
pergunta pra Nara ‘O que é que ¢ isso? O que é que vocé td querendo
comigo?’ Isso é uma revolugdo™.

A leitura de Heloisa Buarque de Hollanda revela, ao menos, dois fatores. Primeiro

remete a dificuldade encontrada pela arte engajada em representar “o povo”, numa tentativa

"8 Leslie Halkins Damasceno, a proposito do fazer teatral de Vianninha, em “Espago Cultural e Convengdes

Teatrais na obra de Oduvaldo Vianna Filho”.

7 Maurice Blanchot, em “Uma voz vinda de outro lugar™.

% Entrevista concedida por Heloisa Buarque de Hollanda & autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.
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didatica de “falar ao povo”. Assim ¢ que atores se travestiam de povo na inten¢do muitas
vezes frustrada de lhe conferir representacdo. As necessidades do povo eram, assim, lidas e
conduzidas ao palco para tentar contar ao proprio povo o que lhes era necessario.
Especificamente no caso do teatro engajado da metade do século XX no Brasil, essa
articulagdo representava a conducdo da classe média ao palco para ir até o espaco do povo
mostrar ao proprio povo a sua condicdo e as suas necessidades. Era assim que o CPC da UNE
levava, por exemplo, pecas teatrais ao meio operdrio, enquanto Augusto Boal partia em
direcdo ao campo para falar ao trabalhador rural. Na literatura escrita a situagdo seguia esse
mesmo fluxo: basta fazer mencdo, por exemplo, a cole¢do “Violdo de Rua”, da série
“Cadernos do Povo”, da qual os autores eram poetas como Ferreira Gullar, Moacyr Félix,
Paulo Mendes Campos, Reynaldo Jardim e Vinicius de Moraes. “Opinido” inverte essa
ordem: conduz o operdrio e o trabalhador rural ao palco a fim de que ambos falem a classe
média. E tratava-se de falar tanto a classe média representada sobre o palco e diretamente
indagada (no caso, Nara Ledo) quanto a classe média que estava na plateia. Nao ¢ demais
lembrar que a plateia do Teatro de Arena era composta, em sua maioria, por estudantes e
artistas engajados. “Opinido” subverte a padroniza¢do dos espagos da poética e da politica ao
conduzir ao palco as vozes silenciadas que permeavam o eixo tematico do show, pois:

A nova forma teatral abria espaco para a inser¢do da poesia viva que
emergia da performance em cena e figurava como uma espécie de didlogo
com a plateia e a conjuntura vigente. Opinido conferia, destarte, voz aos
silenciados pelo regime, quer seja em decorréncia de sua marginalizagdo
social, que se configurava como um dos eixos tematicos do show, quer seja
pela perseguicdo e pela censura que vigoraram durante os anos de chumbo
(GOUVEIA: 2019, 344).

Compreendido esse aspecto, o que seriam, enfim, “poéticas que ddo voz”’? Na
auséncia de uma definicdo teodrica especifica, propde-se a apreensdo da nocdo sob dois
prismas, sendo um voltado a um plano geral e o outro a um plano mais especifico. Assim ¢
que, num plano geral, podem ser consideradas poéticas que ddo voz as manifestagdes poéticas
distintas, em diversas linguagens, configuracdes e formas, que conferem espaco de fala a
vozes silenciadas. E o que seriam vozes silenciadas? Tratar-se-ia de vozes que, quer seja em
funcdo de condicionamentos historicos (numa vertente diacronica), quer seja em fungdo de
circunstancias especificas (numa perspectiva sincronica), perderam o seu direito de fala.
Existe um silenciamento — ostensivo — que emerge, especialmente, em contextos autoritarios,
por exemplo. Porém existe outro silenciamento — tacito — que acompanha o curso da historia e

das civilizagdes. Numa perspectiva especifica, sdo consideradas, enfim, poéticas que dao voz
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as performances que permitem conduzir ao espaco da cena essas mesmas vozes silenciadas,
em sua literalidade e em sua literariedade. A esséncia recai sobre a capacidade que essas
manifestagdes poéticas possuem de conferir espago para a manifestagdo de vozes fisicas e
metafisicas cuja existéncia torna-se visivel também em func¢do do sujeito. Manifestar-se &,
pois, uma forma de situar-se no mundo, pelo que o apelo vocal invoca os spots as
subjetividades esquecidas, abafadas e excluidas dos discursos hegemonicos. Essas vozes
silenciadas, no ambito das poéticas que dao voz, invocam e recuperam o seu direito de fala no
“espaco da praga™', para além do universo candnico da escritura. Prescinde-se, muitas vezes,
da propria assinatura, que abre mao da autoria em prol de instantes de manifestacdo

perpetuados na movéncia da voz. Compreendamos melhor os pormenores dessa articulagdo.

5.1. “Uma voz significa isto: existe uma pessoa viva"

Ao afirmar que por detras de toda voz existe “uma pessoa viva, garganta, torax,

»82 _ ftalo Calvino

sentimentos, que pressiona no ar essa voz diferente de todas as outras
coloca-nos diante da evidéncia de que a voz provém sempre de uma garganta e, por essa
razdo, também de um corpo. Eis, pois, um principio que situa a palavra e o corpo numa
mesma equacgdo. E essa a licio primeira de Adriana Cavarero que, a partir da premissa,
apresenta-nos a conexdo entre o que ¢ dito e o “quem” por detrds da palavra. Ou seja,
paralelamente ao que se diz, existe um “alguém” que diz. Esse alguém, por seu turno, torna-se
irrepetivel @ medida que irrepetivel ¢, também, a sua voz. Trata-se daquilo a que Adriana
Cavarero atribui o nome de unicita®, cujo significado parece ter sido melhor atendido pela
tradugio para a lingua portuguesa (unicidade®) que para lingua inglesa (singularity™).
Falamos, pois, da unicidade da voz.

Um apontamento de extrema relevancia que advém dos estudos de Adriana
Cavarero acerca da filosofia da expressdo vocal esta relacionado a aten¢do que se chama ao

fato de que, para além de mero instrumento de transmissdo do significado, ¢ dotada a voz, ela

mesma, de outros significados, inscritos em sua materialidade. Atentemo-nos, num primeiro

¥ Alude-se, com a expressdo “espaco da praga”, as manifestacdes poéticas de alcance coletivo, divulgadas por
meios diversos, as quais expandem o seu alcance e democratizam o espago de fala, ja que “a praga ¢ do povo,
como o céu ¢ do condor”.
82 ftalo Calvino, in. “Um rei & escuta”.
% CAVARERO, Adriana. A piil voci: Filosofia dell’espressione vocale. Milano: Feltrinelli, 2003.
% CAVARERO, Adriana. Vozes plurais: Filosofia da expressio vocal. Trad. Flavio Berrigno Barbetas. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2011.
% CAVARERO, Adriana. For more than one voice: Toward a Philosophy of vocal expression. Transl. Paul
Kottman. Stanford: Stanford University Press, 2005.
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momento, apenas essa maxima: lida sob a materialidade que lhe é propria, a voz “significa” —
“viva e corpdrea, unica e irreproduzivel” (CAVARERO, 2011: 16). A voz ¢, assim, dotada do
elementar tragco de unicidade que a distingue de todas as outras vozes, ainda que se trate de
vozes que venham a pronunciar as mesmas palavras. Nesse aspecto, parece-nos possivel
afirmar que a unicidade da voz invoca, também, a unicidade do sujeito. Da voz ecoa a
condi¢ao humana da unicidade na medida em que a voz nos apresenta dados elementares da
existéncia: sexo, idade, condig¢des fisicas etc. Atributos que pertencem, propriamente, a ordem
do corpo e que sdo dotados de significado tanto na instidncia da vida quanto na instancia da
performance poética. E de se observar, sobre esse particular, que, tendo o “Opinido” se
configurado como show-verdade, ele abarcou em si, a um s6 tempo, ambas as dimensdes, que
passaram a compor o comboio de suas significagdes. E nesse sentido que Zumthor afirma que
a voz “informa sobre a pessoa, por meio do corpo que a produziu: mais do que por seu olhar,
pela expressao do rosto, uma pessoa ¢ traida pela sua voz” (ZUMTHOR, 2010: 14).

Tem-se, assim, que a primeira caracteristica da voz, no interim de uma poética
que “déa voz”, ¢ que ela abre espago para um discurso que, ainda que coletivo, ¢ fundado numa
unicidade, que pode vir a representar, quando trazida a cena, contetidos diversos que
emergem, num primeiro momento, do proprio sujeito, conferindo aquilo que é dito uma
instancia autoral distinta daquela esculpida sobre a legitimacdo da escritura. A materialidade
da voz passa a ser, portanto, também a representagdo de uma ampliagdo do sentido que
extrapola os limites do signo linguistico, acrescendo ao texto uma excedente semantica. Essa
excedente semantica, por seu turno, subverte a propria no¢do de autoria, visto que o
performer, intérprete de uma mensagem poética, acaba por se tornar, em certa medida, o seu
autor, por ser, justamente, o portador da voz: aquele que porta a voz ndo ¢, sendo, o porta-voz.

Isso posto, passemos a uma elucidagdo do que seria possivel extrair de uma
analise especifica das vozes fisicas de “Opinido”:

- Jodo do Vale: homem, negro, 30 anos, estatura média, mais gordo que magro;

- Z¢ Keti: homem, negro, 43 anos, estatura média, magro;

- Nara Ledo: mulher, branca, 22 anos, magra.

E de se notar que a discricdo da voz fisica confunde-se em consideravel medida
com uma ficha cadastral. Nao chega a ser biografia pela auséncia de dados situados para além

da ordem do corpo, como a formacgdo e o estado civil, por exemplo. Estando ausentes
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também, nessa catalogacdo, a descricdo fisica e sinestésica especificamente da voz, que
poderia ser assim classificada®:

- Jodo do Vale: (sobre a voz) baritono e anasalada.

- Z¢ Keti: (sobre a voz) baritono e ressoante.

- Nara Ledo: (sobre a voz) soprano e delicada.

Acrescentemos, pela relevancia na analise, Maria Bethania:

- Maria Bethania (sobre a voz): contralto e imponente.

Entendamos, pois, nesse interim, a0 menos dois aspectos. O primeiro relacionado
ao fato de que a voz, por sua instancia fisica, acusar o seu portador. Ela classifica o sexo, a
idade, a cor, as minimas caracteristicas. O que nos interessa, propriamente, no presente
momento, ¢ a compreensdo de que a voz traz consigo uma pessoa, ou seja, aponta para um
referencial que ¢ da ordem do corpo: corpo vivo, que chora e canta. Por outro lado, a voz, por
si mesma, ainda que inarticulada, “significa”, o que importa reconhecer a existéncia de uma
instancia semantica que na performance poética ultrapassa os limites da palavra. Qualquer
que seja a palavra pronunciada, nenhuma palavra ¢ a mesma quando veiculada em outra voz.
Nem mesmo a mesma voz porta a mesma palavra, a depender do tempo (cronoldgico) e das
circunstancias que envolvem o discurso. “Opinido” permite atestar o que aqui se apresenta
como hipdtese, sendo vejamos.

“Carcard”, cancao de Jodo do Vale que algou a alcunha de “cancdo-sintese” do
show, registrou sua presen¢a no “Opinido” de maneiras distintas: primeiro sob a interpretagao
de Nara (em 1964), depois sob a interpretacio de Maria Bethania (em 1965). Duas
performances contrastantes que conduziram ao placo a mesma cena poética: precedida de um
excerto de “Missa Agraria”, a cancdo “Carcard” era sucedida pela leitura dramatica de um
relatorio da SUDENE, sobre os dados da migragcdo de nordestinos no Brasil na metade do
século XX. Na voz de Nara Ledo, a can¢do era cantada em tom lirico, intensificado pelo
refrdo, cantado na voz soprano de Nara uma oitava acima. O registro de dudio da performance
encontra-se disponivel no youtube®’’. Na voz de Maria Bethania, por seu turno, a cangio era

cantada em tom épico, com uma forte conotagdo de dentncia, que no voz grave de Maria

% E de se notar que a catalogagdo das vozes, até mesmo para os estudos mais especificos das vozes, oferecem
desafios. Tem-se, de uma maneira geral, as classificagdes classicas das vozes masculinas e femininas nas teorias
do canto erudito. Mas a classificag@o dos timbres, por exemplo, ndo raramente exige a utilizagdo de metaforas
(forte, aveludado etc), justamente pela auséncia de conceitos especificos capazes de apreender essa dimenséo
semantica. Sobre o assunto, sugere-se, para um maior aprofundamento, consulta ao capitulo “O gesto vocal”, da
dissertagdo de mestrado “Maria Bethania, corpo e voz em cena: a performance de ‘Carcara’” (GOUVEIA,
2012).

87 https://www.youtube.com/watch?v={5aKVuGGUXO0.
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Bethania refletia a violéncia da ave de rapina que dava nome a cangdo. A performance de
Maria Bethania, em registro audiovisual, também se encontra disponivel no youtube®.
Mesmo uma andlise superficial das performances poéticas de Nara Ledo e Maria Bethania em
“Opinido” ¢ capaz de alcancar o excedente de sentido que na cancdo emerge da voz fisica,
para além das palavras®’. E nesse contexto que se confirma um pressuposto fundamental:
“uma mensagem nao se reduz ao seu conteudo manifesto, mas comporta um conteudo latente,
constituido por um medium que o transmite” (ZUMTHOR, 2010: 4). Assim, mesmo a voz
enquanto voz, tal qual se oferece ao canto, possui o seu significado, pois:

A fun¢do extensa da vocalidade humana, da qual a palavra constitui
certamente a manifestacdo principal, mas ndo a tinica, nem talvez a mais
vital: eu reconheco o exercicio de sua forca fisioldgica, sua faculdade de
produzir fonia, a agdo de organizar essa substancia. O phdoné ndo se une
imediatamente ao sentido, mas lhe prepara o meio em que ele se afirmara;
como tal, contrariamente a opinido de Aristoteles no De interpretatione, ele
ndo produz simbolos. Nesta perspectiva, em que a oralidade significa
vocalidade, todo o logocentrismo se desfaz.

E o que isso representa no interim da performance poética? Quer dizer que a
dimensdo semantica da voz encontra um espago reservado na agdo complexa que caracteriza a
performance. Retomemos a definicdo de Zumthor: agdo complexa por meio da qual a
mensagem poética (no caso, o texto) ¢, simultaneamente, transmitida (o que remete a presenca
do performer) e recebida (o que remete a presenca do interlocutor). Cada um desses trés eixos
possui, por seu turno, micro-instancias de significagdo. A voz fisica encontra-se, nesse caso,
ligada ao performer. Nao a mensagem poética que o performer transmite, da qual ¢ mera
pontifice, mas sim ao proprio performer, numa conexdo que seria viavel ainda que a
manifestagdo consistisse em mera manifestagdo vocalica inarticulada. Depois, alcanga-se,
ainda, o registro autoral que na voz fisica ¢ imprimido pelo performer. Se a ninguém foram
atribuidas formalmente as palavras, as palavras pertencem ao portador. Uma vez que a voz
fisica, remetendo a presenga do corpo, acusa um portador, ela transforma o portador dessa
voz, a0 mesmo tempo, em portador de um discurso, expandindo a voz fisica para outra
extensdo, de cunho abstrato, qual seja, a da voz metafisica, que também emergira eivada de

sentido no interim da performance poética.

88 https://www.youtube.com/watch?v=Mw6uxgqmHBNY .

% Para acesso a uma anélise comparativa aprofundada acerca das performances poéticas recomendamos consulta
a dissertacdo de mestrado “Maria Bethania, corpo e voz em cena: a performance de ‘Carcara’” (GOUVEIA,
2012).
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5.2. “A voz ultrapassa a palavra”

“Ela ¢, segundo expressdo de D. Vasse, aquilo que designa o sujeito a partir da
linguagem” — assinala Zumthor (ZUMTHOR, 2010: 13), acerca da voz. Da literalidade da
voz, em sua materialidade, emerge a sua instancia metafisica’. Em sua instincia metafisica, a
voz estaria relacionada diretamente ao enunciado, para além de uma construgdo linguistica
abstrata, possuindo, portanto, uma dimensao axioldgica, na medida em que o portador da voz
imprime seus valores naquilo que ¢ dito (NUTTO, 2019, no prelo). E no interim da
compreensdo acerca da instancia metafisica da voz que Bakhtin desenvolve o conceito de
heteroglossia, que alude as diversas vozes sociais decorrentes da estratificagdo de
perspectivas, concepcdes de mundo, pontos de vista e concepgdes ideoldgicas presentes no
discurso:

Em cada momento da sua formacdo a linguagem diferencia-se ndo apenas
em dialetos linguisticos, no sentido exato da palavra (formalmente por
indicios linguisticos, basicamente por fonéticos), mas, o que € essencial, em
linguas socio-ideoldgicas: sdcio-grupais, “profissionais”, “de géneros”, de
geracdes, etc. A propria lingua literaria, sob este ponto de vista, constitui
somente uma das linguas do plurilinguismo e ela mesma por sua vez

estratifica-se em linguagens (de géneros, de tendéncias, etc.). (BAKHTIN,

2010: 82)

Traducdo para a lingua inglesa do vocabulo razmorétchie (paznopeuue), a
heteroglossia encontra, na lingua portuguesa, tradu¢des como plurilinguismo e, a que nos
parece mais pertinente, heterodiscurso, presente nas tradugdes mais recentes de Paulo Bezerra
(BEZERRA, 2015: 29)°'. Na traducio de “Teoria do Romance I: a estilistica”, publicada em
2010 pela Editora 34, especificamente no “Breve glossario de alguns conceitos-chave”, Paulo
Bezerra esclarece:

Heterodiscurso ou diversidade de discursos: traducdo de pasnopeuwne
(raznorétchie), palavra antiga da lingua russa formada pela aglutinagdo de
razno (ou raznii — diferente, diverso, outro, equivalente ao prefixo grego
heteros)e riétchie (ou rietch — discurso, fala, linguagem). Raznorétchie
significa discrepancia de palavras, de sentidos, diferenca de opinides, de
avaliagdes; divergéncia. Na terminologia bakhtiniana, heterodiscurso inclui:
dialetos sociais, maneiras de grupos, jargdes profissionais, as linguagens dos
géneros, das geracdes e das faixas etarias, das tendéncias e dos partidos, das

% Fazemos alusdo a acepgdo classica aristotélica do termo “metafisica”, relacionada a investigacdo das
realidades que transcendem a experiéncia sensivel.
91 Em nota explicativa, Paulo Bezerra esclarece que “Heterodiscurso é minha tarducdo para a antiga palavra
russa rasnorétchie, que no Brasil foi traduzida como plurilinguismo e heteroglossia” (Bezerra, 2015: 29).
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linguagens das autoridades, dos circulos e das modas passageiras, dos dias
sociopoliticos e até das horas. Em suma, trata-se de um heterodiscurso social
que traduz a estratificagcdo externa da lingua e abrange a diversidade de todas
as vozes socioculturais em sua dimensdo historico-antropologica
(BAKHTIN, 2015: 246-247).

Em conformidade com o esclarecimento conceitual de Paulo Bezerra, a
heterodiscursividade refletida na pluralidade das vozes sociais faz, assim, referéncia a
diversidade de discursos (nas palavras, no sentido, nas opinides e juizos de valor). Bakhtin
alia, nesse comenos, a diversidade de vozes sociais a diversidade de vozes individuais (em sua
materialidade), salientando que:

Para o falante individual, a palavra "encontra-se na fronteira entre o eu e o
outro. a palavra em linguagem ¢ metade de outra pessoa. Torna-se palavra
'propria’ apenas quando o proprio falante preenche com a sua propria
inten¢do, seu proprio sotaque, quando ele se apropria da palavra, adaptando-
a a sua propria intencdo semantica e expressiva" (MELLO apud BAKHTIN:
97).

Alcanga-se, aqui, o primeiro traco distintivo entre a unicidade da voz fisica (em
sua materialidade, organica e antropologicamente determinada) e a unicidade dialdgica da voz
metaforica (pois que constituida por uma pluralidade de discursos). Convivem, assim, num
mesmo elemento — e aqui nos referimos propriamente a voz — tragos de uma singular
individualidade cuja formacao €, em sua dialogicidade, coletiva. Uma maneira mais clara de
trabalhar os conceitos encontra-se na exemplificacdo, a semelhanga do que foi apresentado
em relacdo a dimensao fisica da voz. Assim, de volta ao espetaculo “Opinido”, verifica-se, em
relacdo a voz metafisica, a seguinte classificacao exemplificativa possivel:

- Jodo do Vale: sertanejo, negro, neto de escravos, semianalfabeto, pobre;

- Z¢ Keti: carioca, sambista, negro, alfabetizacdo mediana, “malandro”, pobre.

- Nara Ledo: carioca, bossanovista, branca, formacdo académica, classe média

alta.

As classificagdes acima descritas ndo se pretendem exaustivas e € necessario que
se frise bem: o seu propdsito ndo ¢ a categorizagdo, por sua propria natureza limitante, mas
sim a elucidagdo que melhor permita a compreensdo da dimensdo que se pretende abarcar.
Disso decorre que a natureza metafisica das vozes do “Opinido”, as quais integram a
dimensdo semantica do espetaculo, também se apresentam num campo de significagdo
expandido para além da palavra. A voz do sertanejo sobre o palco carrega marcas axiologicas,
também presentes na voz do sambista do morro, assim como na voz da bossanovista carioca.

Essa propria classificacdo — “bossanovista carioca” — chama a atengdo para uma associagao
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entre [discurso — voz fisica — voz metafisica], que pode ser descrita na seguinte indagagdo: a
qualquer um ¢é reconhecido como legitimo cantar bossa nova? “Opinido” problematiza a
questdo quando a voz off indaga Nara Ledo acerca de suas possibilidades de cantar baido,
sendo “Nara Ledo”. E o que ¢ ser “Nara Ledao”? De onde vem os contornos dessa identidade
ainda pouco conhecida a época da estreia do espeticulo? Vem justamente da dimensdo
metafisica da voz, que ndo apenas expande o sentido da palavra como parece assegurar
verossimilhanga, numa dimensdo que se poderia chamar de “ética”, ao discurso. Mais uma
vez ética e estética aparecem no “Opinido” de maneira articulada. O espetaculo “Opinido”
trabalha o tempo todo com essa ciranda, ao conferir a fala do sertanejo nordestino a voz do
sertanejo nordestino, a fala do sambista carioca a voz do sambista carioca e a fala da bossa
novista carioca a voz bossanovista carioca, atribuindo, dessa forma, uma especial legitimidade
aos discursos. Ademais, ¢ a partir dai que sdo tragados, em articulagdo dialdgica, os eixos
sociais e geograficos do espetaculo. A semantica global do “Opinido” considera esse jogral
em cada uma de suas entrelinhas. E brinca — literalmente — com esse enviés, utilizando-o para
compor as tessituras da pe¢a com fragmentos obliquamente cortados, como enfeites e

acabamentos aptos a alinhavar os discursos, na dimensao heteroglossica do espetaculo.

5.3. “Um corpo que fala esta ai representado pela voz que dele emana”

O carater poético da fala ndo se limita ao significado da palavra, assim como o
carater politico da palavra ndo se inscreve somente no conteido do que se fala, sendo e
sobretudo na unicidade de “quem” fala. Hannah Arendt elucida essa nogdo ao afirmar que “a
situagdo se torna politica por defini¢do porque ¢ a linguagem que faz do homem um ser
politico” (CAVARERO apud ARENDT: 220). Adriana Cavarero traduz o sentido na sentenga
no ambito da sua filosofia da expressao vocal, ao esclarecer que:

A politicidade da palavra, segundo Arendt, ndo consiste em significar,
exprimir, comunicar alguma coisa: mesmo que sejam significados
tradicionalmente politicos, como o justo, o util, o bem e o mal. Consiste sim
em revelar aos outros a unicidade de quem fala. (...) Mesmo aparecendo ja
“na forma unica do corpo € no som da voz”, a unicidade assume um estatuto
politico somente por meio dos atos e das palavras daqueles que, dessa
maneira e ativamente, a mostram e se mostram. A esfera politica ¢
precisamente gerada por esse compartilhamento de atos e palavras que
Arendt sintetiza com a categoria da agdo (CAVARERO, 2011: 220).

A palavra poética se torna palavra politica na medida em que, ao nos conduzir

para um referencial que ¢ da ordem do corpo, apresenta-nos uma dimensao metafisica que,
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dotada de conteudo axiologico, transforma-se, no exercicio da func¢do relacional da voz em
contato com o ouvido do outro, em acgdo. E precisamente nesse ponto que o agir politico
coincide com a agir poético, pois a voz em cena, para além da mensagem, passa a comunicar
o proprio “eu”. Mais do que as palavras pronunciadas, a voz passa a representar, assim, um
corpo que se comunica e que, ao se comunicar, reivindica o seu espago de fala e registra a sua
acdo sobre o mundo. A voz politica demarca o seu espago sempre numa fun¢do relacional
com o outro — ¢ dizer: com as outras vozes com as quais se encontra em dialogo, sejam vozes
fisicas ou metafisicas, dotadas de poeticidade e de politicidade. Trata-se de uma marca
escancarada da dialogicidade dos discursos.

Por outro lado, um dos paradoxos da voz diz respeito ao fato de, mesmo
remetendo a unicidade e por isso mesmo reivindicando a singularidade do individuo que a
porta, a voz, no espaco da praca, revela um alcance coletivo, naturalmente por ser a voz
mesma em si dialdgica. Assim ¢ que se pode afirmar que:

Todos os seres humanos sdo unicos, mas apenas quando e enquanto
interagem com atos e palavras podem comunicar entre si essa unicidade.
Sem essa comunicacdo, sem essa agdo sobre um espaco compartilhado de
exibicdo reciproca, a unicidade permanece um mero dado ontoldgico, isto &,
o dado de uma ontologia que ndo chega a se fazer politica (CAVARERO,
2010: 228).

Assim, da unicidade a coletividade, a voz adquire, nessa organizacdo dialdgica,
fundada na alteridade porosa dos enunciados, a sua dimensao plural. A propria expressao
“voz do povo”, nesse sentido, revela, em certa medida, essa articulacdo, pois apresenta uma
coletividade que, indeterminada ou ndo, converge no proposito daquilo que aquela
determinada voz, naquele determinado espago, naquele determinado momento, expressa e
representa. Assim foi que, sobre o palco do “Opinido”, manifestaram-se vozes politicas
distintas:

- Jodo do Vale: sertanejo nordestino, migrante, pobre.

- Z¢ Keti: favelado, operario, pobre.

- Nara Ledo: classe média, mulher.

E de se notar que as classificagdes politicas das vozes também ndo sio categoricas
ou exaustivas, mas comportam, antes, um leque de significagdes, cujos recortes tornam-se
possiveis a depender do contexto em que se pretende realizar uma andlise. No caso de
“Opinido”, é possivel a realizagdo de recortes das vozes politicas a partir de alegorias. A
proposito, convém fazer mengao a etimologia do termo “alegoria”, antes de dar continuidade

a essa abordagem: “Alegoria” - do grego atlog, allos, "outro", e ayopevelv, agoreuein, "falar
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em publico", pelo latim allegoria. Ou seja, encontra-se, na origem do termo, referéncia ao
“outro” e, a0 mesmo tempo, a “falar em publico”. Sobre a primeira referéncia, conforme
leciona Zumthor, tem-se que “tdo fortemente social quanto individual, a voz mostra de que
modo o homem se situa no mundo e em relagdao ao outro” (ZUMTHOR, 2010: 29). Sobre a
segunda, o medievalista assinala que:

A comunicacdo vocal desempenha, no grupo social, uma funcio
exteriorizadora. Globalmente, ela permite que se escute o discurso, seja ele
grave ou futil, que uma sociedade pronuncia sobre si mesma a fim de
assegurar a sua perpetuacao, € do qual a poesia oral ¢ apenas um dos modos.
Oralidade difusa e coletiva, ela torna evidente o que P. Miranda denomina
um “infradiscurso”. Aquém das atividades cujo desdobramento nos constitui
como corpo social, nossas vozes ressoam, em ondas proximas ou
longinquas, como um ruido de fundo, um ruido perpetuo (...). Socialmente,
a voz realiza, com efeito, duas oralidades: uma, fundada na experiéncia
imediata de cada um; a outra, sobre um conhecimento mediatizado, pelo
menos em parte, por uma tradicdo (ZUMTHOR, 2010: 33). (grifamos)

A dimensdo politica das vozes de “Opinido” revela-se em fung¢do do
silenciamento . Assim ¢ que, sobre o palco, apresentavam-se a voz do sertdo (do latifundio,
da seca, dos confins de um Brasil esquecido) e a voz do morro (da favela, do pobre, do
operario urbano). Seria possivel falar, ainda, em outras vozes, como, por exemplo, a voz da
mulher, representada na figura de Nara Ledo. Todavia, como bem assinalou Heloisa Buarque

de Hollanda, em entrevista concedida a propdsito do assunto:

No Estados Unidos existia muito o negro, vocé ndo via falar de pobre. Vai
muito com negro, vai muito com mulher. O “outro” interno nos Estados
Unidos, fora o Vietnd, eram as minorias internas. Os colonizados internos. E
¢ engracado que no Brasil, com a ditadura, esses outros ndo puderam se
manifestar. Porque, por exemplo, o feminismo calou a boca. Calou a boca
porque ndo ia brigar com a igreja porque a igreja era a Unica instituicdo
progressista que tinha ali. Vocé ia ficar brigando? General querendo te matar
e a igreja te defendendo e vocé ia brigar por aborto, por amor livre? Entdo
essa pauta foi apagada, s6 volta em oitenta. Entao a causa ali (se referindo a
“Opinido”) era o pobre. E interessante, vocé migra do negro e da mulher
para o pobre. O “outro” vira o pobre”.

As vozes politicas do “Opinido” eram, assim, sobretudo, as vozes do pobre, quer
seja do pobre do meio rural (o sertanejo), quer seja do pobre do meio urbano (o favelado).
Mas existia, ainda, uma outra voz politica onipresente no espetaculo. Era a voz coletiva da
plateia aliada, silenciada pela ditadura. A voz que emergia do fato de o “Opinido” ter sido
encarado como “um ritual, um ponto de encontro (...) a liturgia que existia antes e que havia

. . 93 . . .
se perdido, mas depois voltou””. Conforme outrora mencionado, estava-se diante de dois

92 Entrevista concedida por Heloisa Buarque de Hollanda & autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.
93 Entrevista concedida por Heloisa Buarque de Hollanda & autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.
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tipos de silenciamento distintos, sendo o primeiro tacito, oriundo da invisibilidade e do
esquecimento, € o outro ostensivo, fruto da ditadura e da opressdo. A voz do pobre aparece,
sobre os palcos do “Opinido”, escancarada. O sertanejo conta as mazelas da miséria e da
fome, o sambista do morro canta a resisténcia e a vida dificil na favela. Temas antigos, que
precederam o proprio espetaculo, sdo apresentados: o problema da seca e do éxodo rural. O
proprio relatério da SUDENE alude a uma situagdo pré-64, que remontava a quebra das
velhas oligarquias, cujos efeitos haviam se intensificado no Brasil a partir da década de 50.
Mas tratava-se, antes, de uma estratégia perfeita: aludir ao passado a fim de criticar o
presente, que, no momento presente, ndo poderia ser escancaradamente criticado. E mais: ha
que se considerar que, embora arcaica, a circunstancia ndo deixava de confrontar-se com o
moderno, emergindo dai um novo silenciamento (depois gritado pelo Tropicalismo),
esculpido no retrato de um pais que aderia a ideia do nascimento de uma nova civiliza¢do nos
tropicos, com a incorporacao de novos habitos de vida e de consumo nas grandes metropoles,
enquanto nas periferias e nos interiores do pais o preco do surto de industrializa¢do era pago
pelos esquecidos, exilados a forceps do “milagre econdmico”. Nao se tratava, pois, de um
problema passado, sendo de um problema presente, que era ocultado sob o formato de
memoria por um outro problema presente, que era a censura. A proposito, o grito contra a
ditadura — voz politica coletiva do espetaculo — acabou por imiscuir-se, estrategicamente, para
além da memoria, no riso subversivo. Demorou para que a censura percebesse o recado e
langasse as suas mordagas sobre o espetaculo.

Muitos foram os artificios que permitiram ndo apenas que “Opinido” resistisse a
censura, como também que langasse a semente para diversas poéticas da voz que lhe
sucederiam. Importa visualizar a especificidade da articulagdo que emerge da corpoeticidade
da poesia vocal: a voz fisica remete a unicidade em virtude da materialidade oriunda de um
referencial que ¢ da ordem do corpo; esse corpo, por seu turno, traz consigo cargas
axioldgicas que imprimem, em cada palavra, também um discurso, revelado na voz metafisica
de seu portador; da voz metafisica, sem perder de vista o carater singular de sua
materialidade, emerge a voz politica que — num movimento dialético e dialogico — ¢
conduzida ao placo. Dai o porqué de poéticas da voz serem, ao mesmo tempo, poéticas que
dao voz. Mas qual seria, propriamente, a razado de ser dessa reivindicacdo da voz sobre o
palco? De que maneira essa reivindicacdo foi organicamente estruturada no “Opinido”?

Compreendamos, pois, este ponto.
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5.4. “A voz é querer dizer e vontade de existéncia”

Da voz fisica a voz politica, pode-se resumir a catalogacdo das vozes de

“Opinido”, na primeira formagdo do espetaculo’”, da seguinte maneira:

(sujeito): homem, negro, 30 anos, estatura média, mais gordo que magro.

JOAO DO VALE (voz): baritono e anasalada.
S § 7F KETI (sujeito): homem, negro, 43 anos, estatura média, magro.
~Z (voz): baritono e ressoante.
(sujeito): mulher, branca, 22 anos, magra.
NARA LEAO .
(voz): soprano e delicada.
(sujeito): sertanejo, nordestino, negro, neto de escravos, semianalfabeto,
JOAO DO VALE
pobre.
<
=
E 7F KETI (sujeito): carioca, favelado, sambista, negro, alfabetizagdo mediana,
; “malandro”, pobre.
N
S
(sujeito): carioca, moradora de Copacabana, bossanovista, branca, formacéo
NARA LEAO s o
académica, classe média alta.
JOAO DO VALE (sujeito): homem, sertanejo nordestino, migrante, pobre.
Z:; ZE KETI (sujeito): homem, favelado, operario, pobre.
2
=
= -
N NARA LEAO (syjeito): mulher, classe média.
S
TODOS
(ELENCO/PLATEIA | (sujeito): afetados pela censura e pela opressdo praticada pelo regime militar.
ALIADA)

Se a linguagem faz do homem um ser politico, permitindo repensar radicalmente a

classica relacdo entre palavra e politica, a voz poética — que nas poéticas que dio voz é&,

também, a voz politica — pode, finalmente, reivindicar um papel (CAVARERO, 2011: 229). A

luz desse pressuposto, no ambito do espetaculo “Opinido”, o que se verifica ¢ a condugao a

arena nao apenas da voz metafisica travestida, representando a voz fisica que se fazia objeto

 Em virtude dos propésitos especificos do presente estudo, trabalha-se com a catalogagdo das vozes da primeira
formacdo do espetaculo, com Jodo do Vale, Z¢é Keti e Nara Ledo. Para mais esclarecimentos acerca,
especificamente, de Maria Bethania, sugere-se consulta a dissertacdo de mestrado “Maria Bethénia, corpo e
voz em cena: a performance de Carcara” (GOUVEIA, 2012).
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sobre o palco, mas sim da proprio voz fisica que permitiu ndo a representa¢do, mas a propria
acdo do sujeito. Recordemos as palavras de Heloisa Buarque de Hollanda: “De repente, esse
cara que era objeto de formagdo, objeto de politizagdo, ele vira sujeito no palco. E pergunta
pra Nara ‘O que é que é isso? O que é que vocé ta querendo comigo?””. E essa a deixa que
nos permite alcangar a engrenagem das vozes de “Opinido”. Enquanto as vozes de Jodo do
Vale e Z¢ Keti ocupavam o seu espaco na cena, Nara Ledo, por seu turno, representava a voz
que encena, pois predominantemente trazia para o palco a propria fun¢do que exercia na vida:
a interpretagdo. Por outro lado, quando considerada enquanto sujeito, em representagdo a
classe média, era questionada pelo “povo” nos termos apresentados por Heloisa Buarque de
Hollanda, instada a dar uma satisfacdo: “Baido, Nara? Vocé€ por acaso voc€ ja viu um
lavrador?”. Recuperemos o texto completo do show para apreender esse ponto.

O espetaculo comeca com Nara Ledo, apés o som do berimbau, questionando
sobre o palco: “Menino, quem foi teu mestre?”. Entre em cena, entdo, Jodo do Vale, que
comega por apresentar a sua arte e a sua historia. Z¢é Keti ingressa em seguida, apresentando,
da mesma forma, o seu percurso pessoal e profissional. Ambos — em carater confessional,
cada qual a sua maneira — apresentam os seus relatos de vida. Nara testemunha e interpreta
cangdes, sem, inicialmente, reivindicar um espaco. Apenas no final do espetaculo, quando
reivindica “cantar coisas que fagam a gente se sentir mais brasileiro”, ¢ que Nara Ledo ¢
indagada: com que autoridade poderia cantar baiao?

Exploremos, um pouco, o que se entende por “autoridade” no interim do discurso,
antes de adentrar a analise, propriamente, das vozes sobre o palco e de seus papeis. De acordo
com Bakhtin, o discurso autoritario caracteriza-se como o discurso vinculado a uma
autoridade externa ou a um poder politico, ideologia ou dogma posto, reconhecido no interim
de um pensamento que se pretende hegeménico (BAKHTIN, 2015: 244). O discurso de
autoridade, por seu turno, caracteriza-se como aquele que se faz interiormente persuasivo, por
ter nascido na zona de contato com uma contemporaneidade inacabada que, por ser
inacabada, ¢ também dialogica. O que legitima o discurso de autoridade ¢ o fato de que ele ¢
“metade meu, metade do outro”, ou seja, ele ¢ embasado numa concepgdo de ouvinte-leitor-
interpretador (BAKHTIN, 2015: 245).

As vozes de “Opinido” subiram ao palco e se legitimaram justamente nessa
articulagdo com o “outro”, representado pela plateia aliada e pela propria conjuntura. A fim de

sustentar o seu espago, estratégias discursivas distintas foram utilizadas para garantir, tanto

% Entrevista concedida por Heloisa Buarque de Hollanda a autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.
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quanto possivel, o ndo silenciamento. E foi desse modo que as vozes de “Opinido” aderiram a
diferentes formatos de discurso que, no interim da presente andlise, para fins de elucidagdo
didatica, enquadraremos metaforicamente nas defini¢es tragico, comico e dramético’®, para
além da voz épica, reservada a “voz do povo” (elenco e plateia aliada). Principiemos pela voz
de Jodo do Vale e por sua atuagdo sobre o palco.

Ja se disse que Jodo do Vale trouxe ao palco a figura do sertanejo nordestino
migrante, que descia para o eixo Rio-Sdo Paulo a procura de condi¢cdes de vida melhores.
Belchior, na cangdo “Fotografia 3x4”, traduz poeticamente 0 movimento migratdrio por meio
dos versos: “pois o0 que pesa no norte/ pela lei da gravidade/ disso Newton ja sabia/ cai no sul,
grande cidade”. O que acompanha o sertanejo sdo as lembrangas da terra natal e de sua
caracteristica mais marcante, relatada logo no inicio de sua apresentacdo sobre o palco:
“minha terra tem muita coisa engracada, mas o que mais tem ¢ muita dificuldade pra viver”.
A voz de Jodo do Vale aparece sobre o palco eivada de um lirismo de reminiscéncia: da letra
a cangdo, tudo ¢ lembranca e saudade. O registro dos momentos dificeis, da miséria que
afligia a sua infincia, aparece por meio de testemunho e de confissdes. Até os excertos
comicos de suas cancgdes sdo sucedidos por narrativas carregadas de nostalgia e lamento.
Assim, paira, sobre a sua voz, a historia ndo de um, ndo de dois, ndo de trés brasileiros, mas
sim de, pelo menos, dois milhdes de nordestinos que em 1950 ja estavam fora de suas terras
natais. O discurso de Jodo do Vale se protege, destarte, na memoria, na mesma memoria que
fazia o “Opinido”, num olhar pouco cuidadoso, parecer saudosista, quando, na verdade, o que
o espetaculo trazia era uma critica contemporanea, que fazia do lamento uma denutncia.

A voz de Z¢ Keti, por seu turno, vale-se de outra estratégia, bastante conhecida
dos contextos autoritarios: o riso subversivo. A parodia que permeia a voz de Z¢ Keti ¢ a
parodia que apenas foi compreendida no contexto em que foi inserida por se fazer parte da
“opinido comum”. E de se notar nesse sentido que o comico encontra-se diretamente
relacionado ao campo cognitivo. Diferente da emocao tragica, que se sente, o cOmico estd
relacionada a razdo, mais especificamente a compreensdo: ri de algo quem entende algo.
Assim ¢ que a voz politica de Z¢ Keti brinca, o tempo todo, com a seriedade dos discursos
daquela conjuntura especifica. A sua voz entdo emerge como instrumento de releitura
histérica e de reivindicacdo politica, marcando a ética e a estética nacional dos anos da

ditadura militar. Diz o personagem de Z¢ Keti: “O, meu camaradinha, ndo fica falando em

% Ha que se anotar que nio se trata, aqui, de género, mas sim de uma categoria metaforica do discurso, dentro do
que se propde.
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vermelho, ndo, que vermelho ta fora de moda”. O registro de dudio do espetaculo (18m15s)”’
permite acessar a reagcdo da plateia no instante da fala.

O vinculo de compreensdo do comico estabelecido com a plateia decorre de um
efeito muito bem explicado por Bakhtin:

Toda manifestacdo verbal socialmente significativa ¢ capaz, as vezes por
muito tempo, as vezes por um amplo circulo, contagiar com suas intengdes
os elementos da lingua atraidos para a sua aspiracdo semantica e expressiva,
impondo-lhes determinadas nuances semanticas e determinados sons
axiologicos: assim ela pode criar uma palavra-lema, uma palavra-desaforo,
uma palavra-elogio etc. (BAKHTIN, 2015: 65). (grifamos)

A estilistica socioldgica, ao trabalhar com a dialogicidade social interna do
género, requer que se revele o contexto concreto do discurso (que Paul Zumthor denomina,
conforme ja sinalizado, “circunstancia performancial”), que determina toda a sua estrutura
estilistica, a sua “forma” e o “seu contetido”, uma vez que o didlogo social soa no proprio
discurso e em todos os seus elementos. Sdo as vozes historicas e sociais que povoam a lingua
que fornecem a percepcdo concreta e que permitem a tradugdo socio-ideoldgica do autor e de
seu grupo no heterodiscurso (BAKHTIN, 2015: 77).

Mas por que falar do tragico comicamente? E por que, precisamente, ri-se do
tragico? Em que medida isso se insere no heterodiscurso? O que inscreve a voz politica no
riso subversivo em contextos autoritarios? A carnavalizagdo, na acep¢ao que lhe confere
Bakhtin, explica o fendmeno enquanto processo. Mas existe algo intrinseco — algo inerente a
ética nacional — que explica o fendmeno enquanto percurso. O riso disfarga a mensagem ao
transformar em piada o conteudo de acusagdo. “Opinido” traz esse recurso nao apenas em sua
semantica global, como também em seus fragmentos. Ao mesmo tempo, o riso satiriza a
hegemonia da “verdade” do discurso, basta pensar, por exemplo, na confissdo de Yorick,
personagem de Laurence Sterne, em “A Vida e Opinides de Tristram Shandy”, que assim
aponta:

Para dizer a verdade, Yorick tinha uma invencivel aversdo e resisténcia em
sua natureza a seriedade; (...) Era inimigo da afetacdo de seriedade, e lhe
declarava guerra aberta sempre que ela parecesse ser mascara da ignorancia
ou da necedade, entdo quando lhe atravessava o caminho, por mais que
estivesse abrigada e protegida, raramente lhe dava cartel (BAKHTIN apud
STERNE: 93).

Dai decorre que o riso exerce a sua fun¢do politica ao questionar, justamente, a

seriedade do discurso. Nao se trata do riso ingénuo, mas do riso da subversdo, eis a

o7 https://www.youtube.com/watch?v=p-1-4sFqfLg&t=1413s.
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importancia de se entender a carnavalizacdo em sua historica acep¢do, cujas origens se
encontram no ritual carnavalesco que trazia em sua esséncia a aboli¢do de leis, proibigdes e
restri¢gdes impostas pelos sistemas dominantes. O riso — banido dos discursos oficiais — torna-
se, assim, libertador (BAKHTIN, 2002: 105). Num plano mais especifico, pode-se falar em
resposta a censura exterior — & cultura oficial e séria. E por isso que, no interim do “Opinido”,
o riso se torna coletivo, ao se opor ao tom sério sobre o qual se ancorava o discurso oficial. E
necessario anotar, contudo, que o riso subverte a forma, ndo o conteudo. Eis o porqué de, no
“Opinido”, o riso ter figurado, sobretudo, como estratégica contra a censura. Para além de
espago — e isso, a julgar pela plateia aliada, parece bastante claro — de insurgéncia e
libertacao.

No plano global do espetaculo, a voz comica de Z¢ Keti — que ndo por acaso
representava justamente o “malandro” — aliava-se a voz tradgica de Jodo do Vale — o sertanejo
ingénuo —, para, juntas, questionarem a classe média — representada pela voz de Nara Ledo — a
respeito do que se pretendia com as suas presencas ali sobre o palco. Ao mesmo tempo,
apresentavam a esséncia de sua resisténcia: contra a exploragdo (“mas plantar pra dividir, isso
eu ndo faco mais nd0”’) e contra a opressdo (“podem me prender, podem me bater, que eu ndo
mudo de opinido”). A voz que lhes respondia era a voz dramatica — de Nara Ledo — que ja no
inicio do espetaculo declarara as suas intengdes: “Eu quero cantar todas as musicas que
ajudem a gente a ser mais brasileiro, que fagcam todo mundo querer ser mais livre, que
ensinem a aceitar tudo, menos o que pode ser mudado”, ao que lhe respondem: “Mulher que
fala muito perde logo o seu amor!”.

Das representagdes alegoricas dessa voz dramatica sobre o palco, destacamos
duas: enquanto classe média (a primeira e mais Obvia) e enquanto figuragdo da propria
produgdo cultural do periodo (especialmente em relagio a censura). E por isso que se atribui a
voz de Nara a categoria metaforica dramatica: toda a sua presenga em cena se constroi ao
longo de didlogos diretos em meio aos quais vai sendo estruturado o seu plano de a¢do. Nara
principia declarando as suas intencdes e sendo calada pelo coro, para ser, ao final, mais uma
vez silenciada pela voz off que lhe questiona o direito de cantar baido. Observe-se que
recursos épicos dialogam sempre com a voz de Nara Ledo, questionando-lhe o direito de fala.
Dois tipos distintos de silenciamento: um que recai sobre o objeto (ou seja, sobre a cangdo
engajada), o outro que recai sobre o proprio sujeito (¢ Nara quem ¢ questionada ao querer

cantar algo que nao ¢ bossa nova). Contudo, a voz dramatica de Nara persiste ainda, antes do
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movimento apotedtico do espetaculo: “e no entanto ¢ preciso cantar/ Mais que nunca ¢ preciso
cantar”.

Ha que se registrar, entretanto, que ndo apenas nisso se encerra a categoria
dramatica da voz de Nara Ledo sobre o palco. A fim de aprender uma outra extensao,
necessario se faz recuperar um elemento basico: Nara ¢ intérprete, Jodo e Z¢ Keti sdo sujeitos
de suas proprias cangdes. Ambos cantam as suas proprias palavras, enquanto Nara porta a(s)
palavra(s) do(s) outro(s) e insere na(s) palavra(s) do(s) outro(s) a sua voz. Depois, Nara se
declara “testemunha”. Afirma que “estava no mundo s6 de testemunha”, at¢ decidir “virar
cantora mesmo apds 1964” — instante em que escancara a sua acdo politica. O que a voz
dramatica de Nara reivindica ¢, a um s6 tempo, o espaco para a revisdo e a tomada de atitude
pela produgdo cultural diante da conjuntura que se vivia, sem prescindir de seu direito de
manifestar a sua atitude sendo participe dessa nova producdo cultural.

Alcancga-se, aqui, a ultima voz que se pretende abordar metaforicamente, no
interim de uma categoria cujo conceito se faz caro ao presente estudo: faz-se, pois, mencao a
categoria épica. A voz épica ndo era outra sendo a “voz de todos”: elenco e plateia aliada. E
por que se torna possivel afirmar que a “voz de todos” se caracterizava como voz épica?
Porque era por meio dela que eclodia o grito de protesto coletivo do espetaculo, que interna e
externamente promovia uma intervencao interruptiva sobre a arena, alertando que ndo se
tratava apenas de arte, como também de vida, e que “a vida” em cena ndo almejava outra
coisa sendo manifestar a sua opinido. A voz épica, nesse contexto, era pautada na razao, na
compreensdo das contradigdes de forgas econdmicas, sociais e politicas que moviam a acdo
dramatica e a performance poética de “Opinido”. Processos histéricos eram apresentados
sobre a arena de maneira critica e estruturados ndo apenas em parceria, mas também em
fun¢do da propria atuacdo da plateia. A voz épica coletiva ndo era pautada por outra coisa
sendo por um elementar distanciamento: justamente o distanciamento que trazia ao “Opinido”
a caracterizagdo inafastavel de agitagdo e propaganda. Ao fim e ao cabo, era por meio da voz
épica coletiva que emergia a eficacia revolucionaria da palavra poética.

Recuperemos o fluxo: “Opinido” colocou sobre a arena — sob o pano de fundo da
circunstancia performancial especifica da conjuntura de 1964 (desigualdades sociais +
pobreza no meio urbano + miséria no meio rural + éxodo rural + “milagre econdmico” +
golpe militar), vozes fisicas, metafisicas e politicas distintas — do sertdo, da favela e de
Copacabana — para se aliarem a plateia e — unissonas em sua intrinseca contradi¢do — para

cantarem em coro: “podem me prender, podem me bater, podem até me deixar ser comer, que
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eu ndo mudo de opinido”. Na complexa engrenagem entre as vozes que calam e as vozes que
falam, “Opinido” se caracterizava a um s tempo enquanto poética da voz e poética que da
voz, pois conduzia a arena vozes silenciadas na poética e na politica, que, diante de um
contexto de “pega, mata e come!”, faziam brotar a sua consciéncia — no seio de um Unico
engajamento possivel — que voltado a eficacia revoluciondria da palavra poética sabia que

“entretanto ¢ precisa cantar, mais que nunca ¢ preciso cantar”.
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6. CAPITULO SEXTO: PAO, PAES E OPINIAES

“Na luta de classes todas as armas sdo boas: pedras, noites, poemas”.
Paulo Leminski

Como ofertar a palavra e acertar a exata dose para que se consiga, a um s6 tempo,
aten¢do, conscientizagdo, mobiliza¢do e transformacgao social? Conduzindo o cerne da questdo
para o seio do espetaculo “Opinido”, como fazer do riso subversivo um recurso épico, para
além do divertimento supérfluo? Como fazer com que a seriedade do discurso desperte o
censo critico, ao invés de conduzir ao romantismo que dilui o raciocinio no campo da simples
comoc¢ao? Como ser nutritivo sem ser, ao mesmo tempo, indigesto? Como fazer com que a
palavra poética que se pretende revolucionaria salte das catedras académicas e dos circulos
herméticos e alcance aqueles a quem se destina? “Opinido” parece ter enfrentado, de certo
modo, a0 menos a instancia sincronica de todas essas questdes, no sentido que lhes alcangava
a época. Uma poética da voz, uma poética que da voz, mas que se destina a que ouvidos? O
percurso que vai da poética da agdo a fenomenologia da recepcdo esclarece alguns dos
desdobramentos dessas e de outras indagagdes.

Da poética da acdo ja se tratou no interim do presente estudo e o que parece dela
resultar, sobretudo, ¢ o carater hibrido e coletivo da sua cria¢do. A propdsito disso, nos falam
os idealizadores do show:

VIANNINHA

Do Zicartola, das experiéncias do cinema-verdade, do teatro de rua, dos
poetas voltando a poesia oral — surgiu o Opinido (...) escrito por (...)
participantes da equipe Opinido, formada por elementos que pacientemente
acompanharam, erraram, acertaram e praticaram a evolucdo das mais
diversas manifestacdes artisticas no seu processo de participagdo cultural: a
adaptacdo de suas possibilidades expressivas as tradi¢des da cultura
brasileira (...) as condi¢des economicas das atividades culturais no Brasil
(HOLLANDA apud VIANINHA).

FERREIRA GULLAR

O show “Opinido”, que foi de certo modo uma coisa meio improvisada, a
partir do disco da Nara “Opinido”, e o Vianninha, o Paulo e o Armando
bolaram o show, mas precisava dar mesmo uma estrutura pra aquilo pra virar
mesmo um espetaculo. Entdo nesse caso o Boal seria a pessoa indicada, pela
qualidade dele, pela experiéncia dele. E a ideia dos personagens — das trés
figuras principais — ela ja existia. Era uma moga de classe média, a Nara, era
o Z¢é Keti que era o compositor do morro, € o Jodo do Vale que era o
sertanejo. Quer dizer, entdo estava ali, grosso modo, as trés classes da
sociedade brasileira representadas. Foi o primeiro protesto publico...
disfar¢ado, mas... a quantidade de nego cagado, de ex-politico, que ia assistir
ao espetaculo era grande, a gente encontrava todo mundo. (...) E a ditadura,
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quando tomou conhecimento, ndo podia fazer nada. Era um ntimero tdo

grande de pessoas e a repercussdo que teve era tdo grande que ela iria se
. . . 98

queimar se ela tomasse alguma medida contra o espetaculo .

JOAO DAS NEVES

Bem, em linhas gerais, nés acreditdvamos que um teatro politico sé poderia
ser eficaz na medida em que ele fosse artisticamente muito bem realizado. E
que as consideracdes todas a respeito da cultura brasileira, da cultura popular
brasileira, tinham que ter outra visdo que ndo a expressa naquele anteprojeto
do Estevam. Dai o Show Opinido surgiu dessa idéia e da oportunidade de
entrarmos em contato com sambistas e musicos populares brasileiros, que ja
tinham um contato muito grande com o CPC e conosco. Por isso o Show
Opinido ¢ fundamentalmente baseado na obra do Z¢ Keti e na obra do Jodo
do Vale. E tinha também a Nara Ledo, que ndo ¢ importante s6 pela Bossa
Nova. Opinido virou referéncia para artistas e intelectuais porque nés
fizemos uma discussdo ampla, sem sectarismos, aceitamos todas as
pessoas que pudessem contribuir para esta discussdo. O Paulo Autran,
por exemplo, dois anos antes de morrer, me contou pessoalmente o papel
central que o Opinido desempenhou na mudanca de visdo dele do mundo, na
necessidade de engajamento e comprometimento do artista com a realidade a
sua volta. Isso existiu porque a gente tinha uma visdo bastante aberta. Nés
queriamos discutir, nio queriamos impor coisa alguma. Mas uma coisa ¢
preciso ser dita: a importancia do Opinido para a dramaturgia brasileira até
hoje é absolutamente ignorada®.

AUGUSTO BOAL

Vianinha me entregou trezentas paginas de monologos, didlogos e letras de
musica. (...) Criamos uma nova forma teatral — eu queria teatro, ndo show.
(...) Para mim, a palavra é um ser vivo. Quando saem de mim, da
minha cabec¢a e do meu sangue, primeiro me miram e se deixam ver, em
humano didlogo com a tela; depois, pedem licenca, vio partir. Em busca
de alguém: vocé, leitor. (...) Nosso show-verdade era dialogo. (...) Veio a
estreia. A plateia aliada, parte essencial do espetaculo, gritava novo canto,
cantava nosso grito. Opinido éramos nds e a plateial (BOAL, 2000: 225-228)

Do plano da inteng¢do para o plano da acdo, surge o espetaculo em seu acabamento
final: uma dramaturgia hibrida estruturada através da musica popular brasileira, sob o formato
de uma poética da voz que abriu espaco para a manifestacdio de vozes silenciadas
historicamente, num plano diacronico, e pela conjuntura vigente, num plano sincronico.
Parece bastante pertinente, também, um apontamento feito por Ina Camargo Costa acerca da
natureza de agitprop do espetaculo:

INA CAMARGO COSTA
Eu acho, por exemplo, que o Show Opinido é simplesmente impensavel fora
do horizonte da experiéncia do agitprop. Tem muita coisa de agitprop

% Entrevista concedida por Ferreira Gullar para o documentario “Augusto Boal e o Teatro do Oprimido™ (2011),
dirigido por Zelito Viana.
% 0 trecho citado foi extraido de uma entrevista concedida por Jodo das Neves para o documentario “Memorias
do grupo Opinido” (2019).
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falando dentro do Show Opinido. Que eu saiba, ninguém tratou do assunto
até hoje. Ninguém relaciona a experiéncia do Show Opinido com a
experiéncia do agitprop. Portanto, a critica convencional ao Show Opinido
nao tem sentido. Um show como o Opinido, se pensado fora do equipamento
tedrico que o teatro épico disponibiliza ¢ simplesmente incompreensivel. O
que, alids, aconteceu na recepg¢do critica. Todo mundo dizia: “Ah! E um
show! A Nara canta isso, canta aquilo!” E a critica ndo produziu uma visdo
de conjunto do Show Opinido, que ¢ um espetaculo épico de primeira ordem,
um espetaculo que veio da experiéncia do CPC. Palco limpo, os trés em
cena, e uns dois ou trés musicos ajudando no ritmo. Isto € o Show Opinido.
Nio tem um elemento dito de cenografia. E um espetaculo épico porque é

narrativo: sdo historias, analises e depoimentos sobre situacdes, de

varios tipos inclusive'”.

A propdsito desse apontamento, ndo ¢ demais lembrar, a par da evidéncia que
salta aos olhos, que os proprios idealizadores do espetdculo, em sua mais profunda génese,
eram, de fato, ligados a Brecht, Piscator e, por conseguinte, aos embrides do teatro épico,
dentre os quais se encontra o agitprop soviético. Parece-nos pertinente, inclusive, recuperar
esse ponto, a fim de deslizar pelo percurso que, do agitprop, nos leva a palavra poética.
Partamos da explicac¢do do proprio Piscator, que fala do agitprop como:

Lugar/instrumento de uma cultura alternativa e coletiva, elaborada em
comum pelo grupo dos trabalhadores teatrais em relacdo orgénica com o
publico de trabalho. O teatro, entdo, se propde como ponto de encontro para
o crescimento mutuo dos dois coletivos, qual seja: os trabalhadores teatrais e
os espectadores, unidos em uma relagdo dialética continua (VIEIRA apud
PISCATOR).

Com efeito, retoma-se aqui uma caracteristica precipua do espetaculo a qual ja se
fez mengdo no interim do presente capitulo: ambiente coletivo de propagacdo da mensagem
poética, que, a €poca, para além de necessitar da expansdo de seu alcance, parecia querer,
também, saltar para além dos limites do signo linguistico, como causa ou consequéncia da
conjuntura, que no interim da performance poética integra o seu sentido sob o signo de
circunstancia performancial. Mas o que, enfim, se pretendia? O que faria com que Ferreira
Gullar, por exemplo, saltasse do espago poético de Jodo Boa Morte para a arena do show
“Opinido”? Parece-nos possivel afirmar que a intencdo era, a um s6 tempo, dialética e
dialogica: pretendia-se trazer para arena a palavra e com ela o debate sobre questdes
essenciais da nacao, fator estd intimamente relacionado com o teatro €pico € com o agitprop.

De mais a mais, os proprios recursos ¢épicos utilizados na composicdo do

espetaculo acusam esse propodsito: a musica popular, amplo espaco de convergéncia do

1% Entrevista concedida a Revista Traulito n. 3, da Companhia do Latdo, em dezembro de 2010. Disponivel em:

http://www.companhiadolatao.com.br/site/wp-content/uploads/2015/10/traulito-3.pdf.
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pensamento nacional e eficaz instrumento de mobilizagdo''; e o riso subversivo, que depois
viria, inclusive, a ser bastante explorado no Cinema, em filmes, por exemplo, de Rogério
Sganzerla, notadamente no aclamado “Bandido da Luz Vermelha” (1968), ¢ André Luiz
Oliveira, com uma referéncia especifica a “Meteorango Kid: Her6i Intergalatico” (1969).

“O que impede, diz ele, que aquele que ri, diga a verdade?”'>. No contexto da
ditadura militar, & semelhanga do que se verificava na Idade Média, o riso, opondo-se ao tom
sério do Estado, serviu como mecanismo de resisténcia diante do regime. Diferente do
tragico, que se fundamenta na empatia, o riso nasce do distanciamento, sendo, pois, um
elemento épico. E o distanciamento que permite ao portador do riso assimilar a mensagem.
Eis o choque causado pelo “Opinido”: ao transitar do tragico para o coOmico o espetaculo
cortava o circuito empatico e invocava o distanciamento necessario a compreensdo. Sendo
assim, mais do que gestus, o riso parece configurar-se como gestus épico, por revelar a
dimensdo implicita (ou implicitada) do sarcasmo, langando luz sobre uma instancia que sé ¢é
acessivel por ser compartilhada. Fruto de um emaranhado de discursos e de um cruzamento
de vozes, o riso emerge, ao fim e ao cabo, como um gestus épico dialdgico. O fato € que, uma
vez investido em sua fun¢do social, sob o formato de um gestus épico dialdgico, o riso
estético parece assumir, na conjuntura de um governo autoritario, o estatuto de instrumento de
luta. Ademais, o risivel implica, também, uma degradacdao fundada num contraste de valores:
“contraste + degradacdo = desvalorizagdo, eis a equacdo do riso estético”, diria LALO (1949:
30). Ao mesmo tempo, o riso se torna subversivo por se manifestar no espaco de troca, pelo
que se inscreve, portanto, no interim da performance poética, por meio da fenomenologia da
recepeao.

Volta-se, portanto, ao ja abordado aspecto relacionado ao publico de “Opinido”.
Zumthor salienta que o “encontro, em performance, de uma voz e de uma escuta, exige entre
0 que se pronuncia € o que se ouve uma coincidéncia quase perfeita das denotagdes, das
contragdes principais, das nuances associativas” (2010: 139-140). Eis a razdo pela qual,
prossegue Zumthor, “uma poética da oralidade, cujo objeto ¢ o funcionamento de um
discurso, ndo pode fundar a sua teoria em critérios estéticos” (2010: 139-140), uma vez que o
que importa ¢ a harmonia de uma concordancia entre a intengdo formalizadora do poema e
uma outra intengdo, implicita, difusa na existéncia social do grupo ouvinte. E, pois, nesse

comenos que se situa a esséncia e o sentido das poéticas da voz, nas quais o poeta esta sempre

' Para melhor compreensio desse aspecto ndo é preciso recuperar as teorias brechtianas acerca da importancia

da musica para o teatro épico. Basta, tdo somente, lembrar, por exemplo, do sucesso dos Festivais da Record no
final da década de 60.
192 Autor andnimo de “Satiras cristds da cozinha pascoal” (1560)
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sujeito a exigéncia do seu publico e a instantaneidade do discurso que, se por um lado ndo
possui rascunho, por outro estd sempre diante da oportunidade de ser revisto. Trata-se,
portanto, de um produto sempre inacabado, no plano nao apenas do sentido, mas da propria
forma, fator que revela, também nesse plano, a sua composicao dialdgica.

Sabe-se que o “Opinido” equacionou elenco (emissor) e publico (receptor) numa
forte cumplicidade afeta a producdo de sentido — “o povo do palco era o mesmo povo da
plateia”, salientou Edelco Mostagco (1982: 77). Concordamos em parte. Talvez sob o signo
ritualistico ilusério pautado num povo-nagdo fosse possivel assegurar a maxima. Mas no
plano axioldgico das vozes, em todas as suas instancias, evidencia-se a estrutura que acabou
por compor a propria organizagdo semantica do show: sobre o palco tinha-se, em Jodo do
Vale e Z¢ Keti, a voz do povo marginalizado: sujeito — € ndo objeto — de seu proprio discurso;
na plateia, por outro lado, tinha-se a classe média, predominantemente representada por
estudantes universitarios e artistas engajados. Quem era, nesse sentido, o publico real?

De acordo com Jodo das Neves, um membro do Grupo Opinido e mais tarde
seu diretor, o “Opinido” atraiu, basicamente, estudantes e pessoas do mundo
artistico, apesar de seu publico variar de estudante a classe média alta.
Entretanto, o nimero de espectadores que viram o espetaculo d4 uma ideia
mais ampla de sua recep¢do. Ross Butler conta que em algumas semanas
mais de 25 mil pessoas o tinham visto no Rio, e que em Sdo Paulo e Porto
Alegre (onde foi encenado mais tarde) mais de cem mil assistiram. O
espetaculo teve também um efeito multiplicado: “Opinido” se tornou
emblematico para muitos outros que ndo viram o show mas, tendo ouvido
falar dele, compraram o disco (DAMASCENO, 1994: 169).

Deveras, a cumplicidade ideologica entre publico e espetaculo era tdo notdria
quanto fora o sucesso de bilheteria no show, o que inclusive se revela como algo bastante
sintomdtico. Mas entre o as duas vozes marginalizadas e a plateia, que tipo de alianca se
estabelecia? Cecilia Boal, em entrevista concedida para elabora¢do do minidocumentario de
titulo homoénimo ao do presente estudo, salientou um dos propdsitos mais evidentes de
Augusto Boal, o qual conduziu, inclusive, o seu percurso até a criagdo do Teatro do
Oprimido:

O Boal tentou superar um abismo que existia entre a classe a que ele
pertencia e a classe que ele pretendia atingir. O Teatro de Arena na verdade
trabalhava para a classe média. Porque era esse o publico... estudantes, eram
pessoas de classe média. Mas tinha também o CPC, que chegava onde tinha
a liga dos campesinos —camponeses ou campesinos — € sindicatos também,
com os quais eles pretendiam trabalhar'®.

13 Entrevista concedida & autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.
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Heloisa Buarque de Hollanda, ao discorrer, especificamente, sobre o Grupo
Opinido — e ao proprio CPC, como consequéncia — aprofunda a questdo:

As pecgas que eram encenadas eram para o povo. Pra liga camponesa, pra
sindicato, enfim... Era feito e as vezes nem era visto por essas pessoas. Mas
era levado nesses lugares e a fantasia era que o povo ia ver. Agora voce ja
sabia que o povo ndo ia ver porque o povo organizado tinha sido preso. Os
intelectuais de esquerda ndo. Mas os sindicatos, as ligas, a UNE, tudo isso
que era organizado... estava rompida essa ligagdo. Entdo o “Opinido” falava
para um novo publico. Ele surpreendeu de vérias... ele apareceu como uma
solucdo. E aparecia no palco uma encenagdo daquele momento. Que era essa
mudanga, o Z¢é Keti, que era povo... favela, falando para a Nara Ledo, que
provavelmente num outro momento levaria uma pega para o Zé Keti ver na
casa dele. Porque o CPC ia pra favela encenar coisas. Com umas Kombis
mambembes etc. Entdo aquele que era objeto virou sujeito'™.

Ferreira Gullar, Vianinha, Paulo Pontes ¢ Armando Costa eram integrantes do
CPC, umas das primeiras estruturas de resisténcia organizada a ser atacada pelo regime
militar. A ideia de fundar um grupo de teatro — o Grupo Opinido, no caso — que lhes
permitisse dar continuidade ao trabalho politico e cultural que haviam iniciado antes do golpe
foi, justa mente, uma estratégia de sobrevivéncia. No espetaculo “Opinido” essa vontade foi
aliada aos anseios politicos e culturais do Teatro de Arena, que antes mesmo do Teatro do
Oprimido ja tinha os olhos voltados ao teatro de cunho pedagégico e didatico, apto a
promover a transformacdo da realidade. “Opinido”, filho do casamento bem sucedido do
Teatro Opinido com o Teatro de Arena, nasce em forma de teatro-verdade langando mao de
do mais eficaz recurso de mobilizacdo e aproximagdo do povo: a musica, grande coringa do

show'”

. Todavia ¢ de se notar que o povo a quem o espetaculo “Opinido” falava ja ndo era o
publico do CPC e do Teatro de Arena, ja que esse “povo”, no caso, encontrava-se sobre o
palco. “Opinido” falava a classe média, intelectuais engajados, na tentativa de promover nao
apenas a sua conscientizacdo e censo critico em relacdo a realidade, mas também, ou
sobretudo, a fim de instar a sua mobilizagdo poética e politica, o que parece ter conferido um
aspecto quase que ritualistico ao espetaculo. Assim, diferente do teatro do “Oprimido” — que
visa levar a arte a0 povo para que o povo faca a arte a0 povo — “Opinido” parece, antes,

querer langar uma provocagdo para a classe média, que foi conduzida a plateia para ouvir

aqueles que ela estava acostumada a representar.

104
105

Entrevista concedida a autora, em 24/04/2018, na cidade do Rio de Janeiro.

Para além do espago do arcabougo tedrico deste estudo, as referidas consideragdes puderam ser extraidas, de
modo especial, das entrevistas concedidas no interim do documentario “Memorias do grupo Opinido” (2019),
sob a diregdo de Paulo Thiago.
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Sobre o efeito pretendido, em relagdo a plateia, manifestacdes coletadas de

: 106 « ~ ;.
fragmento e excertos de jornal ~ ¢ que nos ddo noticia:

DIARIO CARIOCA

29 de dezembro de 1964

Napoledo Moniz Freire

Acho que ja se disse tudo o que se tinha de dizer sobre “Opinido”. Li tudo,
ou quase tudo o que foi escrito. Elogios e mais elogios. Pois bem. Fui assistir
“Opinido”. Ri, me comovi, gargalhei, chorei, me impressionei com a
quantidade de nordestinos que abandona seus estudos. Tiro o meu chapéu a
turma que citei 14 em cima. Pra mim a finalidade do espetaculo foi atingida
em cheio: gerou outra fase de idealismo, que andava meio micha.

JORNAL DO BRASIL

15 de dezembro de 1964

Yan Michalski

A OPINIAO DE TODOS NOS

Pouquissimos foram os espetaculos teatrais que nos proporcionaram, nos
ultimos meses, um prazer e uma satisfacdo comparaveis aos que sentimos
assistindo a essa agradavel e interessante Opinido. Opinido se coloca,
resolutamente, sob o signo da vibragdo, da comunicagdo direta: o que pode
haver, na verdade, de mais vibrante no Brasil do que a musica do povo,
quando saida de fontes auténticas e ndo deformada pelo fantasma do
dinheiro e da comercializagao?

O JORNAL

20 de dezembro de 1964

“Opinido” no Shopping Center: um espetaculo extraordinario

Na auséncia de qualquer tentativa aquilar, s6 nos resta fazer nossas as
palavras de Fernando Pessoa Ferreira: “V4 hoje mesmo ver OPINIAO. Se
ndo puder va amanhd. Mas va. E uma questdo de patriotismo. E de bom
gosto”.

ULTIMA HORA (Rio)

Stanislaw PONTE PRETA

“Opinido” ¢ um espetaculo narrado com tal ritmo e tdo boa linguagem, com
uma argumentacdo tdo latente, que a plateia, predisposta a ouvir apenas
musica (e basta olhar a plateia para ver que a grande maioria foi ouvir
musica, sem outra preocupagdo sendo esta), acaba aderindo ao protesto
contido na historia que se desenrola na arena, adere a esse protesto e termina
por consagrar o espetaculo com palmas que interrompem os atores a todo
instante, até a consagracao final.

DIARIO CARIOCA
16 de dezembro de 1964

106 : r ’
Todos os excertos doravante citados foram extraidos da tese de doutorado apresentada ao Programa de Pos-

Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia, intitulada “Encontro do Teatro Musical com a
Arte Engajada de Esquerda: em cena, o show Opinido (1964)” (2011), de Sirley Cristina Oliveira.
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Sérgio Cabral

Mas me parecia demasiadamente audaciosa a experiéncia que fizeram.
Como jogariam o texto € os numeros musicais, de modo que ndo faltasse
ritmo? Como evitariam o didlogo piegas? Agora, posso confessar o meu
receio: como conseguiram evitar o fracasso? No entanto, leitor, deu certo. E
arrisco a afirmacdo: “Opinido” ¢ o mais bem feito e mais agradéavel
espetdculo musical ja feito no Brasil. Nao acredita? Corra 14: Rua Siqueira
Campos, 143.

Outras consideragdes sobre o espetdculo constam de obras mais recentes, a
exemplo do comentdrio de Caetano Veloso, que acompanhou o espetaculo a partir de 65 por
ocasido do ingresso de Maria Bethania no elenco e que assim falou a respeito do “Opinido”
em “Verdade Tropical” (1997):

CAETANO VELOSO

Alguns meses depois da "revolugdo" - como era chamado oficialmente o
golpe de Estado que tinha instaurado o governo militar-, o musical Opinido
reunia um compositor de morro (Z¢é Kéti), um compositor rural do Nordeste
(Jo2o do Vale) e uma cantora de bossa nova da Zona Sul carioca (Nara
Ledo) num pequeno teatro de arena de Copacabana, combinando o charme
dos shows de bolso de bossa nova em casa noturna com a excitagdo do teatro
de participagdo politica. O espetdculo ao mesmo tempo coroava a tendéncia
de alguns bossanovistas (Nara Ledo entre eles) de promover a aproximagao
entre a musica moderna brasileira de boa qualidade e a arte engajada. - O
movimento teve como precursor e incentivador o proprio Vinicius de
Moraes, o primeiro e principal letrista da bossa nova, e apresentou, por
vezes, excelentes resultados, tendo o Brasil, por causa disso, criado talvez a
forma mais graciosa de cang@o de protesto do mundo -, e inaugurava o show
de musica teatralizado, entremeado de textos escolhidos na literatura
brasileira ¢ mundial ou escritos especialmente para a ocasido, que veio a
desenvolver-se como uma das formas de expressdo mais influentes na
subsequente historia da musica popular brasileira. (...) Havia ja algum
tempo que Nara vinha tentando ultrapassar o horizonte tematico da
bossa nova e fazer a misica entrar na discussido dos problemas sociais e
politicos que o novo teatro brasileiro e o Cinema Novo abordavam com
frequéncia e paixio - e com isso realizar, para além de sua mitologica
relagdo com a génese da bossa nova, uma intervengdo em nossa musica
popular de que ela fosse realmente a protagonista. E assim foi. O proprio
espetadculo Opinido fora inspirado em seu gesto de voltar a atengdo para o
samba de morro e a musica do sertdo nordestino - e para as novas cangdes de
cunho social que ela, mais do que ninguém, instigava os compositores a
fazer. Mais ainda, foi um disco seu intitulado Opinido (0o nome de um samba
de Z¢é Kéti) que sugeriu o nome e o formato do show (VELOSO, 1997: 53-
56).
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A “gota da baba de Caim™'"", para fazer alusdo a referéncia machadiana, vem por

meio da opinido de Jos¢ Ramos Tinhorao, no famigerado capitulo intitulado “um equivoco de

‘Opinido’”, da obra “Musica popular: um tema para debate” (1997):

O show Opinido, por exemplo, parecia querer dar a impressdo — pelas
entrelinhas do seu cuidadoso texto — de uma tentativa de reacdo a politica de
coelhinho assustado instaurada pela revolugdo de abril. 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 como atrativo da boa musica popular. (...)
Sdo criagdes de um grupo de classe média, para o consumo das proprias
ilusdes. Quanto ao povo, a quem se dirigiam as boas intengdes politicas, esse
ficou a distancia pelo proprio preco do espetaculo, que fugia a seu poder
aquisitivo, ainda que uma boa publicidade pudesse despertar-lhe a
curiosidade (TINHORAO, 1997: 85-86).

Ainda, prosseguindo com a dialética que permeia as opinides de “Opinido”,
Roberto Schwarz, que, no ja citado “Cultura e Politica, 64-69”, registrara que “Opinido
produzira a unanimidade da plateia através da alianga simbdlica entre musica e povo contra o
regime” (1992: 83), salienta:

A primeira resposta do teatro ao golpe foi musicial, o que ja era um achado.
No Rio de Janeiro, Augusto Boal — diretor do Teatro de Arena de S. Paulo, o
grupo que mais metddica e prontamente se reformulou — montava o show
Opinido. Os cantores, dois de origem humilde e uma estudante de
Copacabana, entremeavam a histéria de sua vida com cangdes que
calhassem bem. Neste enredo, a musica resultava principalmente como
resumo, auténtico, de uma experiéncia social, como a opinido que todo
cidaddo tem o direito de formar e cantar, mesmo que a ditadura ndo queira.
(...) O sucesso foi retumbante (SCHWARZ, 1978: 80).

~ ~ ’ ~ .~ . : 108
“Pao ou paes ¢ questdo de opinides” — ensina-nos Riobaldo

. Na compreensao
desta pesquisa entende-se, quanto ao propdsito do show, que o funcionalismo da comunicagio
poética foi alcangado. Evidentemente, ndo reverteu o golpe de estado. Mas promoveu, ao que
parece, um amplo espaco de manifesto e discussdo, por meio da palavra poética — transmitida,
recebida e ressignificada — no plano dialético e dialogico das vozes que compuseram a cena,
do palco a plateia. Conquanto se entenda que o lirismo das reminiscéncias trazidas a cena
tenha, talvez, causado um movimento empatico, entende-se, também, que o riso subversivo

cumpriu o proposito de distanciamento que invocou a aten¢do para a matéria-vida sobre o

palco. O mesmo propodsito restou alcangado por um elemento que nos parece bastante

197 «Creiam-me, 0 menos mau ¢é recordar; ninguém se fie da felicidade presente; ha nela uma gota da baba de

Caim. Corrido o tempo e cessado o espasmo, entdo sim, entdo talvez se pode gozar deveras, porque entre uma e
outra dessas duas ilusdes, melhor é a que se gosta sem doer” — Machado de Assis, em “Memorias Postumas de
Brés Cubas”.
1% personagem de “Grande Sertdo: Veredas”, de Guimardes Rosa.
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significativo: o “quem” por detras do discurso que afastou o seu carater abstrato e colocou a
luz de spots sujeitos de carne e osso, revelando por detras do autor-criador o autor-pessoa, € o
lastro da presenca parece, nesse sentido, demarcar o seu espago muito além da assinatura.
Uma indagagdo prevalece, contudo, no comboio de corda dessa performance poética:
destacado de sua circunstancia performancial, faria algum sentido o manifesto? Uma poética
da voz, que se faz, também, uma poética que da voz, a semelhanca do espeticulo, faria
sentido, por exemplo, no contexto que ora nos espreita? A atemporalidade da palavra poética
atravessa a ordem do tempo, tornando a sua eficicia revoluciondria sempre contemporanea?
De que maneira a estética literaria pode adaptar-se ndo quanto ao que se diz, mas quanto a
forma de dizer, para superar a maxima de Paulo Martins de que a poesia e a politica sdo
demais para um homem s6? S3o questdes que interessam, propriamente, ao estudo das
Literaturas e da Teoria Literaria, pelo que retomamos, nesse ponto, o ponto além do conto
sobre o qual foi edificado este estudo. “A literatura ¢ o que se produziu num esforgo
admiravel dos homens para ultrapassar sua crise de consciéncia, esse “desencantamento” do
mundo de que falava Max Weber” — afirma Zumthor (1993: 285). A recuperacdo do discurso
poético — para além da ilusdo literaria que o engessou na tradi¢do hegemonica da escritura —
passaria, assim, pela compreensdo de que fala ao universo e a liberdade, enquanto forca
emancipatdria, conduzindo a cena a incoeréncia do que existe para a esfera estreita que, na
performance poética, encontra-se no limiar da conexao entre performer e ouvinte — no alcance
de uma voz. E essa a perspectiva que, segundo Zumthor, permite situar o fato literario entre as
existéncias concretas e as circunstdncias daquilo que ¢ vivido (1993: 286). Fazemos
Literatura? Por que fazemos Literatura? A quem fazemos Literatura? Quais sdo, enfim, a

razao e o sentido da producao literaria?
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A GUISA DE OPINIAO

“Uma coisa fica, porém, desde jd, fora de duvida: so poderemos descrever o mundo atual para o
homem atual na medida em que o descrevermos como um mundo passivel de modifica¢do”
109

Bertold Brecht

“A literatura confirma e nega, propoe e denuncia, apoia e combate”
P 110
Anténio Candido

Qual leitor ndo terd percebido que este estudo se encerra e principia, da politica a
poética e da poética a politica, da mesma forma, no espiralado palindromo semantico que une
palavra poética e palavra politica numa mesma equagdo? Nao hd uma confrontagcdo de
conceitos, sendo uma juncdo de ideais aptos a rediscutir, fundamentalmente, dois pontos: a
literatura nao se limita ao signo linguistico, pois, quando vocalizada, revela o sentido contido
para além da palavra escrita. Por isso — mas ndo apenas por isso — as poéticas da voz sdo,
também, poéticas que ddo voz. Por isso — mas ndo apenas por isso — € necessario reafirmar a
evidéncia de que existe, para além do signo linguistico, uma sintaxe expressiva contigua que
se revela no instante da performance. E esse o sentido da conclusio zumthoriana de que do
texto € que se extrai a obra. Por outro lado, sabendo-se que as poéticas da voz tornam-se
poéticas que ddo voz na medida em que inserem na palavra um sujeito, € possivel
compreender a palavra ndo apenas na ordem da sequéncia linguistica, mas sim na instancia do
discurso, por meio de suas inumeras vozes, visto que, fundamentalmente, no ambito da
performance poética a palavra adquire um referencial que ¢ da ordem do corpo e que a
transforma em palavra politica: inserem-se aqui a filosofia da expressdo vocal e o
heterodiscurso.

Uma anélise perfeita e acabada do espetaculo “Opinido” nos exigiria, de pronto, o
que agora nos escapa: 0 “a aqui e agora” da transmissdo da mensagem poética. Diante do
intangivel, partiu-se em dire¢do a dificil recuperacdo de seus fragmentos — registros
audiovisuais recortados de uma das apresentagdes realizadas em 1965, gravadas para o filme
“O Desafio” (1965), recortes de jornais, fotografias, entrevistas com espectadores e membros
da producdo e do elenco, aliados a edicdo rara e Unica do texto completo do “show”,
publicado uma unica vez também em 1965, pela pequena Edi¢cdes do Val. No exercicio de
colagem que almejava uma aproximagdo da arquitetura da obra, concebeu-se o

minidocumentério que segue anexo ao presente estudo, o qual, se ndo nos fornece, ainda, o

109
I
110

n.: “Estudos sobre teatro”.
In.: “O Direito a Literatura”, artigo escrito para a Revista Prosa e Verso. Disponivel em:
https://www.revistaprosaversoearte.com/o-direito-a-literatura-antonio-candido/.
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intangivel, a0 menos nos viabiliza instantes de travessia pela performance poética do
espetaculo. O caminho em direcdo as veredas da obra principia pelo grande sertdo de sua
circunstancia performancial — o contexto ético. Nele o percurso vai dos antecedentes do golpe
militar de 1964 aos seus impactos na produg¢ao cultural do periodo, que foi pega de surpresa:

Houve uma perplexidade geral. Porque inclusive a esquerda ndo tinha nogao
de que isso iria acontecer. (...) Deu uma leseira geral. A cultura ficou
perplexa (HELOISA BUARQUE DE HOLLANDA).

Uma vez pega de surpresa, a arte sente a necessidade de se reinventar mas, antes
de tudo, diante da repressdo e da censura, do fechamento do Centro Popular de Cultura, os
artistas engajados sentem a necessidade de encontrar estratégias para manter viva a sua
producao:

Nos pertenciamos ao CPC da UNE. Eramos oito: Tereza Aragio, Pichin PI4,
Ferreira Gullar, Armando Costa, Denoy de Oliveira, eu, Vianinha e Paulinho
Pontes (JOAO DAS NEVES).

Noés nos reunimos € comeg¢amos a discutir como nds continuariamos a atuar
diante do regime que estava se instalando. Inicialmente a gente ndo sabia o
que fazer, comeg¢amos com alguns contatos, com algumas gestdes
clandestinas... (FERREIRA GULLAR)

Uma vez reorganizados, no entdo recém-formado Grupo Opinido, os idealizadores
do “Opinido” passaram a discussdo de como a arte se articularia, ou seja, sobre como a
producdo cultural poderia alcangar os seus propositos diante daquela conjuntura — o contexto
estético:

Formou-se, entdo, o grupo e achou-se que o mais importante seria o Teatro.
Porque os jornais, as radios, as televisdes, pertenciam a grupos muito
conservadores (CARLOS HEITOR CONY).

Tanto o pessoal de teatro, quanto o pessoal de musica, quanto o pessoal de
literatura e o pessoal de artes pldsticas sabia o que tava acontecendo no
mundo todo (CARLOS VERGARA).

Definido a circunstancia e o “como”, era necessario encontrar o elemento a ser
inserido no formato estético para que se pudesse alcangar o resultado esperado — o contexto
épico:

A gente ajudou muito na formulacdo do cinema direto. Sobretudo o
Vianinha estava muito impressionado com o resultado do cinema direto e
queria transferir isso pro teatro (CACA DIEGUES).

Nasce o “Opinido”, como primeira manifestacdo de protesto contra o golpe

militar, fruto do casamento bem sucedido do teatro com a musica popular:
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O “Opinido” aparece como primeira manifestacio de protesto, como
primeira resposta, como primeiro sinal de inteligéncia depois daquela
perplexidade, mexendo em vespeiro, porque me bota o povo como sujeito e
a Nara Ledo tendo que se explicar. E a plateia era toda classe média. Era
toda Nara Ledo. Nao tinha Zé Keti na plateia, s6 tinha Nara Ledo
(HELOISA BUARQUE DE HOLLANDA).

O espetaculo “Opinido” surge, assim, como manifestacdo poética hibrida, sob o
formato de show-verdade, inserido numa estética cuja definicdo mais aproximada talvez seja
a que o classifica como dramaturgia musical estruturada através da musica popular brasileira,
composta por cangdes, poemas, cartas, depoimentos e dialogos, todos compilados no texto
completo do “show”.

Na linha tematica, o espetaculo apresenta o sertdo e sua miséria:

Minha terra tem muita coisa engragada, mas o que tem mais ¢ muita
dificuldade para viver (depoimento de JOAO DO VALE)

Gloria a Deus senhor nas alturas!/ E viva eu de amarguras/ Nas terras do
meu senhor (trecho da peca “Missa Agraria”)

Maiae dos mortais/ Nuvem do brilho/ Olhai por ndés/ Por nossos filhos
(incelenga do sertdo)

Como a morte aqui é tanta/ SO é possivel trabalhar/ Nessas profissdes que
fazem/ Da morte oficio ou bazar (excerto do poema “Morte e Vida Severina)

O samba e a pobreza nas favelas:

O samba - A voz do morro — “eu sou o samba” (...) Teve mais de 30
gravagdes. O dinheiro que comprei deu pra comprar uns méveis de quarto
estilo francés e comi trés meses de carne (depoimento de ZE KETI).

Pobre ndo ¢ um/ Pobre é mais de dois/ Muito mais de trés/ E vai por ai/ E
vejam sd/ Deus dando a paisagem/ Metade do céu ja ¢ meu (trecho da
cancdo “Cicatriz”)

Os rumos da producao cultural no periodo:

Eu quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais brasileiro,
que fagam todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo,
menos o que pode ser mudado (depoimento de NARA LEAO).

I ain’t scared of your jail/ Cause I want my freedom/ I want my freedom
now (trecho da cancdo “I ain’t scared of your jail”)

De Nelson Lins de Barros, compositor e critico de musica: “A partir de
1940, com o incremento do radio e do disco, chegaram ao Brasil em grande
quantidade as musicas estrangeiras. (...) Naquela época virou mau gosto
ouvir samba” (intervencdo da voz off no espetaculo)
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A resisténcia e o protesto contra a ditadura militar:

_Nara Ledo: “Deixa eu ver o olho (olha o olho) nem ta vermelho!”. Z¢é Keti:
“Nao fica falando em vermelho, ndo, que vermelho ta fora de moda!”
(dialogo entre personagens interpretados por NARA LEAO e ZE KETI)

_ Nara Ledo: “Me adianta uma nota ai. _ Z¢é Keti: “To duro. Durdo. Agora
sou da linha dura!”

Podem me prender/ Podem me bater/ Podem até me deixar sem comer/ Que
eu ndo mudo de opinido (trecho da cangdo “Opinido”)

Carcara... pega, mata e come! (trecho da cancdo “Carcara”).

Como recursos épicos, demarcando o gestus dialégico do show, destaca-se, num
plano especifico, o riso subversivo, expresso nos didlogos acima citados, e, num aspecto mais
amplo, a inversdo das posicdes de fala e escuta, de plateia e fala: aquele que era objeto (o
sertanejo, o favelado), assume a posi¢cao de sujeito. Esse novo sujeito — por meio da palavra
falada e da palavra cantada — manifesta, sobre o placo, a sua voz fisica, metafisica e politica,
que, no interim da a¢do complexa que demarcou a performance poética do show, eclodiu no
grito coletivo de “Opinido”. Fragmentacdo da autoria, subjetividade coletiva, improviso,
engendramento dialético e dialdgico, jogral entre palavra falada e palavra cantada sdo
elementos que compuseram o universo poético e multifacetado do espetaculo, prevalecendo
um fundamental questionamento acerca de seu resultado, definido em funcao de um elemento
que pode ser resumido a sua recep¢ao naquela determinada conjuntura.

Quanto a esse ponto — salvo pela leitura que se pode fazer a partir de seu sucesso
manifesto e manifestado — que permite extrair conclusdes acerca da posi¢ao do artista e de
seu aparecimento na sociedade como posicdo e papel consolidados, ndo nos restam
conclusdes precisas quanto a eficacia revolucionaria da palavra poética, da qual tanto se falou
ao longo desse estudo, como consequéncia do espetaculo. O que se percebe € que, conquanto
o espetaculo ndo tenha, obviamente, revertido os impactos do golpe ou consertado as mazelas
que por detrds dele se escondiam e em certa medida até lhe davam respaldo, parece ter sido
criado um amplo espago — especialmente didatico — para conscientiza¢do e debate acerca da
situacdo enfrentada pelo pais no periodo. Conduzindo a reflexdo para a conjuntura atual —
sobretudo a partir das consideragdes tecidas pelos espectadores do espetaculo que ora refletem

. ’ 111 : x
sobre os papeis especificos da arte e sobre o alcance da palavra ', a guisa de conclusdo

111 x . - . . ,
Faz-se mengdo, neste ponto, a0 minidocumentario que segue anexo a este estudo, no interim do qual é

realizado o referido debate.
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somos conduzidos a reflexdo inicial deste estudo, sobretudo em torno do fazer literario e da
literatura. Superada a necessidade de voltar & questdo — aparentemente ja deveras superada —
entre o abismo entre obra e texto ou palavra e escritura, assim como em relagdo a necessidade
da ultrapassar disciplinas particulares em prol da apreensdo global de um objeto, alcanga-se,
enfim e empiricamente, o ponto de chegada que consiste na percep¢do sensorial do literario
por um homem real que denota, em si, a natureza do poético. Trata-se, sim, de um problema
que pode ser tanto de método quanto de elocugdo critica, mas trata-se, sobretudo, de uma
compreensdo fenomenoldgica da forma literdria que situa o que chamamos de literatura num
estreito' que apenas se faz presente em razdo de uma catarse'"*: “comunicar (n2o importa o
que: com mais forte razdo um texto literario) ndo consiste em fazer somente passar uma
informagdo; ¢ tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma comunicagdo ¢
necessariamente sofrer uma transformacdo” (ZUMTHOR, 2014: 53). Nesse ponto,
recuperamos alguns dos comentarios tecidos por Luiz Rufatto, na Feira do Livro de Frankfurt,
aos quais inicialmente — nas “Opinides Preliminares” — fez-se mengao:

O que significa habitar essa regido situada na periferia do mundo, escrever
em portugués para leitores quase inexistentes, lutar, enfim, todos os dias,
para construir, em meio a adversidades, um sentido para a vida? Eu acredito,
talvez até ingenuamente, no papel transformador da literatura. (...)
Sucumbimos a soliddo e ao egoismo e nos negamos a nds mesmos. Para me
contrapor a isso escrevo: quero afetar o leitor, modifica-lo, para transformar
o mundo. Trata-se de uma utopia, eu sei, mas me alimento de utopias.

Porque penso que o destino ultimo de todo ser humano deveria ser

unicamente esse, o de alcancar a felicidade na Terra. Aqui e agoram.

De certo modo, as questdes suscitadas, sobretudo quanto o aqui e agora, nos
aproximam do desejo do “terreno” de Clarice Lispector, quando, no conto “Mineirinho”, faz
men¢ao ao sublime e as coisas que vao se tornando as palavras que fazem os poetas dormirem
tranquilos, numa mistura de perddo e caridade vaga, em seus refligios no abstrato. A
proximidade das literaturas com a sociedade e o povo parece integrar seu sentido, sobretudo
em razao da sua fun¢do. J4 na década de 60 — na mesma década de 60 que recepcionou o
nosso objeto de estudo — Antdnio Candido, ao tratar da funcdo da literatura na cultura
brasileira, fazia menc¢do a sua preocupacdo com o fato de a literatura brasileira ter ganhado

corpo (do século XVIII ao século XIX) num momento em que os grupos sociais de seu

112 : . , .
Em geografia, um estreito ¢ um canal de 4gua que une dois corpos aquosos (oceanos, mares) e separa duas

massas de terra. Os estreitos fazem por vezes parte de rotas importantes e por isso tém relevancia estratégica.
113 Registre-se que em um contexto completamente diferente do proposto por Aristoteles.

"4 Discurso de Luiz Ruffato na Feira do Livro de Frankfurt, em 2012. Disponivel em:
https://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,leia-a-integra-do-discurso-de-luiz-ruffato-na-abertura-da-feira-do-
livro-de-frankfurt,1083463.
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alcance eram muito restritos. Os 57% de analfabetos no Brasil em 1940 poderiam explicar, de
certa forma, a crise das formas escritas de expressdo e o sucesso de meios expressivos mais
novos, reequipados, como o cinema, o teatro e a histéria em quadrinhos (CANDIDO, 2000:
119-125). Instrumentos de fundamental importancia para a superagdo das limitagdes do texto
escrito em relagdo aqueles que ndo se enquadravam numa certa tradicdo, sobretudo se
desejarmos “que um niimero sempre maior de pessoas participem de maneira mais facil dessa
quota de sonho e de emocdo que garantia o prestigio tradicional do livro” (CANDIDO, 2000:
126). E possivel e necessario falar — como recentemente fez Anténio Candido (1995), em
Direito a Literatura e em fung¢ao social do literario. “A literatura é coletiva na medida em que
requer uma certa comunhdo de meios expressivos (a palavra, a imagem), e mobiliza
afinidades profundas que congregam os homens de um lugar e de um momento — para chegar
a uma “comunicacdo”. Sdo essas, também, questdes de “Opinido”, que dao, inclusive, maior e
mais significativo respaldo ao objeto eleito para o presente estudo.

De mais a mais, ¢ necessario sempre reiterar a necessidade de superar o velho
lastro das ideias cedigas que condicionam a nossa visdo sobre a rela¢do entre arte e sociedade
e que nos impedem de ultrapassar a concep¢do enrijecida de Literatura que, desde o século
XVIII, apresenta-se amordagada nos limites do texto escrito. Caminhemos, pois, em favor da
palavra. “Sendo a linguagem a casa do ser, podemos dizer que a palavra ¢ pa (que) lavra,

»15 ha abissal idade da

porque abre sulcos profundos na abissalidade (sem fundo) do ser
percepgdo sensorial e coletiva do literario — prosseguimos — onde nos ¢ possivel plantar a

semente das significagdes. Opinides.

151 énio Streck, em Nota Explicativa (n. 622) a obra “Hermenéutica Juridica em Crise: Uma exploragdo

Hermenéutica da Construgao do Direito”.
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